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INTRODUCERE | 


Cunoaşterea istoriei teatrului universal, studierea capodoperelor drd- 
maturgiei universale se înscriu în sfera interesului larg existent în cultura 
noastră față de creaţia valoroasă a lumii întregi, față de tot ceea ce repre- 
zintü contribuţia umanităţii la lupta omului pentru autodepășire. 

La Congresul Educaţiei Politice şi al Culturii Socialiste din 2—4 iunie 
1976, secretarul general al partidului, tovarășul Nicolae Ceaușescu, a însis- 
tat în mod special asupra necesităţii însușirii cunoştinţelor si a valorilor 
spirituale create de omenire : 

Trebuie să ţinem seama permanent de faptul că dezvoltarea perso- 
nalitájii umane, formarea omului epocii socialismului și comunismului nu 
se pot reduce numai la cunoașterea unor hotáriri sau teze generale, ci im- 
plică în mod necesar lărgirea continuă a orizontului de cunoștințe profe- 
sionale, politice, științifice si de cultură generală, însuşirea tot mai temei- 
nică a tezaurului de gîndire şi experienţă umană, a valorilor spirituale 
create de umanitate de-a lungul istoriei !. 

Studierea istoriei teatrului universal are două raţiuni fundamentale : 
prima o constituie importanța deosebită pe care această disciplină o are în 
formarea si educarea omului, de teatru, actor, regizor, pictor scenograf, cer- 
cetător etc., familiarizindu-1 cu evoluţia artei spectacolului, cu modul în 
care s-au stabilit de-a lungul timpului relaţiile dintre creatori și public, iar 
a doua, necesitatea înţelegerii fenomenului de teatru de către toţi cei inte- 
resafi, de către publicul larg. 

Demn de reţinut este faptul că în fara noastră interesul pentru cu- 
noașterea istoriei teatrului, pentru îmbogățirea repertoriului cu cele mai 
valoroase lucrări a fost o dominantă a mișcării teatrale. 

Definindu-se ca o disciplină cuprinzătoare, istoria teatrului universal 
a devenit în zilele noastre una dintre ramurile istoriei artelor care delimi- 
tează particularitüfile teatrului, stabilind în acelaşi timp si raporturile 
acestuia cu celelalte domenii ale creației. Creaţia teatrală este studiată cro- 
nologic, urmărindu-se evoluţia în timp, dar în legătură permanentă cu 
determinarea ei social-culturală, cu necesitățile sociale și estetice care pre- 
zidează la constituirea şi evoluția acestei ramuri a artei. Sint urmărite 
astfel sincronic si diacronic temele și motivele diferitelor culturi, puterea 


1 Nicolae Ceaușescu, Expunere cu privire la activitatea politico-ideologicá și 
cultural-educativă de formare a omului nou, constructor conştient si devotat al so- 
cietüfii socialiste multilateral dezvoltate si al comunismului în România, in vol. 
Congresul Educaţiei Politice si al Culturii Socialiste, Bucureşti, 1976, pag. 05. 


lor de generalizare a experienței umane și de circulaţie, relevindu-se de 
fiecare dată raportul general-uman, și. concret-istoric din creaţia dramatică, 
după cum şi modificarea unghiurilor de percepție. 

Dubla finalitate a istoriei teatrului universal ca disciplină de invá- 
tmint informativă şi formativă, dar $i ca ştiinţă cu o funcție cultural-edu- 
cativă, se concretizează în cunoașterea valorilor spirituale ale trecutului și 
însușirea lor prin prisma concepției marzist-leniniste despre lume, oferind 
atît studenților cît și tuturor celor interesaţi un model de înțelegere a lu- 
crărilor dramatice în toată complexitatea lor, după cum și criterii de dis- 
tingere a valorilor de nonvalori, cultivind si trezind totodată si un real 
atașament faţă de tot ceea ce umanitatea a creat în trecut, stabilindu-se 
astfel punti de legătură peste timp şi spațiu cu toti cei care ne-au prece- 
dat, lăsîndu-ne ca moștenire înalte idei despre adevăr si frumos. 


* 


CONSIDERAȚII 


GENERALE 
ASUPRA 
TEATRULUI 


„Ne place vederea imaginilor, pentru că, 
privindu-le, învăţăm şi ne dăm seama de 
ceea ce reprezintă fiecare lucru, de pildă că 
această figură este cutare. Dacă n-am văzut 
mai dinainte obiectul înfățișat, lucrarea nu 
ne va plăcea ca imitație, ci din pricina exe- 
cuţiei, a culorii sau a unei alte cauze de 
acest fel. 

Darul imitafiei fiind înnăscut în noi, ca 
si armonia şi ritmul (căci este limpede că 
măsurile nu sint decit părți ale ritmurilor) 
dintru început, cei care erau mai înzestrați 
în această privință se desăvirşiră încetul cu 
încetul si din improvizatiile lor luă naştere 
poezia“. 


Aristotel, Poetica 


Despre aria ieairald si specijicui ei 


Asocierea făcută in mod obişnuit între noţiunea 
de teatru şi reprezentarea unei piese, adică a unei 
opere literare create de un artist al cărui mijloc prin- 
cipal de comunicare este cuvîntul, a determinat ade- 
seori considerarea acestuia o formă secundară de 
transmitere a mesajului de idei existent în drama- 
turgie, actorul nefiind altceva decît un simplu inter- 
pret — omul care se foloseşte de vocea şi chipul său 
pentru, a da viaţă eroilor inchipuiti de autorul dra- 
matic/In Prelegeri de estetică, Hegel se oprește 
in mod special asupra datoriei omului de teatru de a 
respecta întru totul textul : 


...în această privinţă, poctul are dreptul să pretindă 
actorului să se transpună cu totul, cu. gîndirea sa, în rolul ce 
i-a fost încredințat, fără a adăuga ceva din al său și să-l rea- 
lizeze așa cum poetul l-a conceput și i-a dat formă poetică. 
Actorul trebuie să fie oarecum. înstrumentul pe care cîntă 
autorul, un burete care absoarbe toate culorile şi le redă ne- 
modificate !. 


Este adevărat că filozoful german se simte obli- 
gat să adauge că interpretul este totuşi un artist cu 
sensibilitate şi fantezie creatoare, dar nu-l scoate 
cîtuși de puţin din condiţia lui de subordonat : 


Potrivit felului nostru actual de a vedea, a fi actor nu. 
este o pată morală, nici socială. Și cu drept cuvînt, deoarece 
această artă cere mult talent, inteligență, răbdare, sîrguință, 
exerciţiu, cunoștințe, ba, pe culmile ei, chiar geniu bogat în- 
zestrat. Căci actorul trebuie să pătrundă adînc nu numai în. 
spiritul poetului şi al rolului pe care-l joacă si să-şi potri- 
vească cu aceasta pe deplin propria sa individualitate în in- 
terior şi exterior, ci el trebuie în multe puncte și să între- 
gească, să umple goluri, să găsească tranzifii, recurgind la 
propria sa creaţie, si în general el trebuie să limpezească prin. 
jocul său opera poetului, scofind la lumină vie și prezentă 
toate intenţiile secrete ale'acestuia si făcînd să fie vizibile tră- 
săturile lui de maestru ce se găsesc la adincime mai mare", 


! F, Hegel, Prelegeri de estetică (in rom. de D. D. Rosc a), 
Bucureşti, Ed. Acad. R. S. România, 1966, vol. II, p. 588. 
?F, Hegel, Prelegeri de estetică, ed. cit., p. 589. 
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Dezbaterea problemelor utilizindu-se termenii gi 
criteriile proprii creației literare sporese confuziile, 
ducînd totodată și la impreciziuni în ceea ce privește 
stabilirea cu exactitate a specificului artei teatrale, 
singura diferenţă între opera literar-dramatică şi re- 
prezentaţia scenică constînd în faptul că prima pro- 
pune acţiunea, în timp ce ultima o arată. În Panorama 
de la nouvelle littérature française, Ga6tanPicon 
insistă în mod special asupra legăturilor dintre teatru 
şi literatură : 


Inainte de orice el (teatrul) este domeniul cuvîntului .., 
al cuvîntului în acțiune, El este mai întîi un text ale cărui 
virtuţi sînt cele proprii oricărui lucru. scris, dar acest text 
este jucat, adică trăit în fata noastrá?. 


Un exemplu concret al acestei poziţii îl găsim la 
cunoscutul istoric de teatru Lucien Dubech, 
care-și începe importanta lui lucrare Histoire univer- 
selle illustrée du théâtre *, numai din momentul apa- 
riţiei poetului dramatic, ignorind toate manifestările 
spectacologice anterioare. 

A despărţi arta teatrală de marea contribuţie a 
autorilor dramatici ar fi o eroare fundamentală si cei 
care fac acest lucru greşesc, negind astfel întreaga 
dezvoltare a teatrului european de peste două milenii, 
dar o greşală la fel de mare este şi nerecunoasterea 
autonomiei artei spectacolului, cu rădăcini mult mai 
adinci decît teatrul dramatic. Mesajele filozofice si 
poetice care au ajuns pină la noi, uimindu-ne prin 
profunzime si curaj, aparţin scriitorilor ; operele lor 
sînt adeseori singurele documente care ne dau prile- 
jul să judecăm teatrul, dar spectacolul isi are limba- 
jul său propriu vizual și auditiv elaborat înaintea 
poetului, limbaj care şi-a pus amprenta adeseori şi 
asupra creaţiei acestuia, dindu-i nu numai coloritul 
specific, ci şi structura proprie. Funcţia artistică și so- 
cială a teatrului s-a amplificat şi s-a întărit odată cu 
apariția poetului, dar ea s-a constituit înaintea lui si 
există şi independent de el. 

Arta teatrală este mult mai complexă decît 
teatrul de proză“ sau „teatrul dramatic“, bazat pe 


3 Gaétan Picon, Panorama de la nouvelle littérature 
francaise, Paris, Gallimard, 1960, p. 294. 
1 Paris, Librairie de France, 1931, 


interpretarea textelor. Alături de „teatrul de proză“, 
avem „teatrul muzical“, zopera, opereta, ,musi- 
cal“-uri, cu eroi în luptă pentru mari idealuri care 
ne comunică gîndurile și luptele lor prin intermediul 
cîntului, „baletul eu temă“, unde armonia trupului, 
expresivitatea mișcărilor și ritmul transmit la rîndul 
lor idei. Sînt mai bine de trei decenii de cînd 
Marcel Marce străbate lumea, incintind 
pretutindeni cu ars lui de pantomimzsi nu trebuie 
să uităm că el nu este un fenomen izolat, ci mosteni- 
torul celei mai vechi tradiţii teatrale, continuatorul 
mimului antic, al celor dintii actori profesionişti ai 
lumii, afirmati ca atare datorită mijloacelor de ex- 
presie proprii elaborate pe baza observării realităţii, 
prin decantarea si stilizarea a tot ceea ce era mai 
semnificativ si mai important in jurul lor. 

«Mînuitorul de păpuși, creatorul teatrului de 
umbre, acrobatul, prestidigitatorul fae parte tot din 
rîndurile oamenilor de teatru, chiar dacă arta lor nu 
se bazează pe creația poetului, genurile de spectacol 
cultivate de ei se alătură teatrului de proză, contri- 
buind la diversitatea manifestărilor teatrale. ; 

Într-o istorie adevărată și cuprinzătoare a artei 
teatrale trebuie incluse toate formele de spectacol, 
stabilindu-se asemănările și diferenţele, dar mai ales 
interdependenfa lor, influențele si împrumuturile 
reciproce, însă noi nu ne-am propus o asemenea lu- 
crare, limitindu-ne numai la o singură direcţie, şi 
anume aceea a „teatrului, de proză“ sau teatrul dra- 
matic. Trimiterile către celelalte direcţii vor fi deter- 
minate de topirea graniţelor şi fluctuațiile fireşti, 
păstrîndu-se însă separarea determinată de comple- 
xitatea problemelor, de imposibilitatea cuprinderii 
lor în totalitate, după cum si de existenţa în momen- 
tul de față a unor discipline specializate pentru fie- 
care gen în parte. Între teatrul dramatic şi celelalte 
genuri : teatrul muzical, baletul, teatrul de păpuși şi 
marionete, circ, film, teatrul de bilci, pantomimă ete., 
există multe puncte comune, dar si diferențieri sufi- 
cient de accentuate pentru a necesita analiza lor se- 
parată. Teatrul dramatic, la fel cu toate celelalte di- 
recţii ale artei spectacolului, se caracterizează prin 
unitatea indestructibilă dintre datele fizice si psihice 
ale creatorului si creaţia lui si prin simultaneitatea 
actului creator şi receptarea lui, deosebindu-se însă 
prin mijloacele de expresie, prin existența unui lim- 
baj propriu cu un anumit specific. 


ini de 


Pentru a înţelege mai bine natura ariei ieairale 
sînt necesare cîteva precizări atit în legătură cu ele- 
mentele proprii tuturor genurilor de spectacol, cit si 
cu cele specifice teatrului dramatic, delimitindu-le 
faţă de celelalte arte. 

O primă caracteristică o avem în legătura in- 
destructibilă dintre creator și creaţie, în imposibilita- 
tea despărțirii operei de artă de fáuritorul ei. În arta 
plastică si în literatură, creaţia capătă o adevărată 
autonomie, existînd în plinătatea datelor ei, indepen- 
dent de artist, departe de acesta, indiferent de timp 
sau spaţiu. Statuile lui Michelangelo și Ro- 
din, picturile lui Rafael si Leonardo da 
Vinci, la fel cu poemele homerice sau sonetele lui 
Petrarca au supravieţuit creatorilor lor, în timp 
ce Hamletul lui Grigore Manolescu sau Aristide De- 
metriade nu a existat decît atit timp cit cei doi mari 
interpreti l-au jucat în faţa publicului lor. Filmul, 
datorită mijloacelor tehnice de care dispune, este 
singurul gen al artei spectacolului ce imortalizează 
$i face cunoscută creaţia actorului obiectivată de el 
însuşi, cápátind astfel caracteristici proprii, obligind 
la elaborarea unor criterii specifice de judecată si 
apreciere, tot așa după cum o melodie imprimată pe 
placă sau bandă se ráspindeste independent de in- 
strumentistul care a executat-o. 

Dacă legătura dintre creator și creaţie, după 
cum $i coincidenfa dintre realizarea ei şi receptare 
sînt proprii tuturor direcțiilor artei spectacolului, di- 
ferenţele dintre ele sînt date de natura imaginii artis- 
tice, de ceea ce ea aduce în faţa publicului, de încăr- 
| cătura ei ideatică şi filozofică, 

Pentru a realiza o operă de artă trebuie să ai 

_un ideal estetic și uman superior, dorința arzătoare 
de a comunica ceva oamenilor, dāt în același timp și 
un arsenal de mijloace tehnice, anume elaborat, pen- 
tru transformarea unei idei abstracte într-o imagine 
concret senzorială. Dacă poetul şi-a perfecționat 
pentru creaţia lui cuvîntul, inventind numeroase fi- 
guri de stil, după cum si o adevărată tehnică a fitmu- 
lui şi a rimei, actorul, la rîndul său, și-a creat un 
întreg arsenal de instrumente de comunicare, unele 
dintre ele mergînd către perfecţionarea unor aptitu- 
dini, către performanţe de natură fizică şi psihică, 
altele, către crearea cu ajutorul propriei lui fiinţe a 
unor ființe imaginare. Îl avem astfel pe actor în două 
ipostaze, ambele creatoare, dar diferite prin natura 
imaginii artistice şi implicit a conținutului de idei 


li 
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iransmis. in prima iposiază, aceea de demonsiraje a 
unei tehnici cumulate printr-un exerciţiu lung si ane- 
voios şi, în consecinţă, inaccesibil celorlalţi ; pornind 
de la calităţi fizice și psihice adecvate, de la aptitu- 
dini mai puţin obișnuite, artistul este acrobat, gim- 
nast, prestidigitator, cîntăreţ, instrumentist, dansator, 
mim. În cea de a doua ipostază este creator de perso- 
naje, dînd cu ajutorul fiinţei lui viaţă unor eroi închi- 
puiti, intrebuinfind pentru realizarea acestora cuvîn- 
tul sau cântul, prezența lui concretă. Numeroase sînt 
formele de spectacol dominate de arta actorului dan- 
sator, cîntăreţ, acrobat, prestidigitator, dar si mai nu- 
meroase sint cele in care el a apărut în faţa publicu- 
lui metamorfozat în erou, acţionînd în numele lui, 
prezentind u-i faptele şi intimplárile, 

. Notiunea de teatru este cel mai ades asociată cu 
prezentarea faptelor unui erou și posibilitatea multi- 
"plicării lor la infinit, oglindind astfel varietatea şi di- 
"versitatea. acţiunilor omenești, - experienţa . socială 
fiind aceea care a impulsionat dezvoltarea lor. Dacă 
funcţia de divertisment a artei spectacolului a fost 
serios întărită de performanţele . actorului gimnast, 
acrobat sau prestidigitator, cea cognitivă şi formativă 
s-a adîncit odată cu evoluţia eroului pe scenă. 

_Eroul dramatie, personaj imaginar prezentat in 
faţa publicului prin intermediul unui om sau a unui 
grup de oameni, are o existenţă mult mai veche decit 
teatrul, apárind pentru prima dată in cadrul practi- 
cilor magice, al ceremonialurilor totemice si al ritua- 
lurilor de inmormíntare, evocind fie strămoşi imagi- 
nari, fie reali, 

Forţa emoţională a eroului văzut aievea, a strá- 
mosului reîntors, fie si pentru o clipă, prin accepta- 
rea unei identități străine îmbrăcată de un om cu 
ajutorul măștii sau al machiajului, a dat vitalitate 
unui mare număr de manifestări cu caracter drama- 
tic din care teatrul își va trage izvoarele, 

Cu toate că nu ne interesează arta spectacolului 
decît de la afirmarea ei ca o artă laică, independentă 
de practicile religioase, nu-i vom putea înțelege na- 
tura, caracteristicile şi evoluţia dacă nu ne oprim si 
asupra modului în care s-au constituit elementele 
dramatice iniţiale. Legînd originile teatrului numai 
de cultul lui Dionysos, nu vom înţelege decît 
condiţiile specifice în care s-a născut și s-a afirmat 
acesta în lumea greacă, lăsînd în umbră apariţia artei 
spectacolului pe alte meridiane, în India, în China, în 
Japonia, după cum şi numeroasele manifestări cu ca- 
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racier dramatic din Suineiul antic, din Egiptul farao- 
nilor, din Babilonul lui Nabucodonosor, din America 
precolumbiană etc. Desprinderea spectacolului teatral 
de cultul religios constituie un moment fundamental — 

entru dezvoltarea li eră și neîngrădită, pentru 
dreptul tuturor participanţilor la realizarea lui, dar 
mai ales pentru impunerea poetului ca un creator in- 
dispensabil. 

Odată cu dispariţia rigorilor si limitelor impuse 
de dogmele religioase, scena s-a afirmat ca un loc po- 
trivit pentru dezbaterea activă a unor importante 
probleme sociale, cuvîntul, mijlocul principal de co- 
municare a gîndurilor si a atitudinilor, dezvoltindu-se 
mai cu seamă cu ajutorul poetului. Acesta s-a des- 
prins din rîndul oamenilor de teatru sau a venit din 
lumea poeziei către teatru, dar, indiferent de drumul 
parcurs, contribuţia lui a fost aceea care a dat artei 
spectacolului posibilitatea să fie variată, ancorată în 
problemele majore ale timpului, apropiată de tot 
ceea ce înseamnă frămîntare și zbucium omenesc. 


Teatrul este o lume, o lume care-și are înfăţişarea sa, 
legile, moravurile, forma si misterele sale, Nu avem nici un 
motio să-i refuzăm independența dezvoltării sale în cadrul 
artei şi modul său particular de a gravita între artă si viaţă. 
Dar ar fi în zadar să-i negăm dependența de literatură, Este 
tributar prin capodoperele sale jără de care ar vegeta la ni- 
velul practicii de bîlci, Un număr de trapez zburător este un. 
poem tot atît de pur ca si o tragedie ; dar principiul frumu- 
seții sale este închis în corpul trecător al executantului?, 


spune Robert Pignarre, subliniind im- 
portanța textului dramatic ca punct de pornire al 
spectacolului. 

De remarcat faptul că asocierea dintre actor si 
poet, dintre cel ce dá chip si viață eroilor şi cel ce-i 
inventează este o caracteristică a tuturor momentelor 
în care teatrul s-a desprins de cultul religios, afirmîn- 
du-se ca artă laică. 

Poetul a fost acela care a ajutat mai ales la dez- 
voltarea teatrului dramatic, găsind în permanenţă co- 
respondente între actualitatea vremii lui şi eroi, 
creînd acţiuni care sintetizau preocupările majore ale 
oamenilor. El a fost acela care a transformat filozo- 
fia într-un bun al celor mulţi, a făcut cunoscută isto- 


5 Robert Pignarre, Histoire du Théátre, Paris, Presses 
Universitaires de France, 1954, p. 5. 


ria, dind-totodatà. si teatrului posil - 
bogáfeascá si să se instituie în conştiinţa publicului 
ca o artă majoră. Actorul, la rindul său, şi-a adaptat 
mijloacele de expresie la opera poetului, lăsînd să se 
audă mai des cuvintul purtător de sensuri şi idei. În 
teatrul european, unde cuvîntul a dominat încă de la 
început, convențiile scenice pure, de ordin vizual sau 
semnele de natură simbolică au cedat în faţa lui, spre 
deosebire de teatrul oriental, unde acesta a fost mai 
mult un însoțitor al gestului încărcat cu semnificaţii 
posibile de recunoscut prin repetiţie sau al cromaticii 
transformată într-un autentic cod teatral. 

Literatura dramatică ocupă un loc important în 
acest curs fiind dimensiunea permanentă a teatrului, 
tezaurul ideilor si al valorilor filozofice şi umaniste, 
izvorul permanentei îmbogăţiri şi reînvieri a artei 
spectacolului, subliniindu-se însă faptul că originali- 
tatea ei se datorește în cea mai mare măsură legături- 
lor cu scena. Oprindu-se în mod special asupra inter- 
dependenţei dintre literatura dramatică și arta 
spectacolului, după cum si asupra diferenjierilor din- 
tre cele două domenii ale creaţiei, I. L. Caragiale 
a subliniat că avem de-a face cu două genuri diferite : 


Teatrul este o artă constructivă, al cărei mobil sînt 
conjlictele ivite între oameni din cauza caracterelor şi pati- 
milor lor. Elementele cu care lucrează sînt chiar arătările vii 
$i imediate ale acestor conflicte. Convenfionalitatea acestei 
arte este cea mai grosolană posibilă; căci intențiunea de a 
arăta obiectul, — care aicea sint conflictele morale ivite între 
oameni, — se realizează prin arătarea obiectului chiar intoc- 
mai. Aici intenţia artistului îmbracă în carne şi în oase ade- 
vărate figurile ce se arată : ioate sînt nu spuse, ci aievea în- 
fățişate (...) Faptul că unul din mijloacele sale de 
reprezentare este și vorbirea omenească nu trebuie să faci 
a se lua teatrul ca un gen de literatură 5. 


Marele nostru dramaturg a insistat și asupra 
faptului că teatrul e o artă de sinteză, dar cu urmă- 
toarea precizare : 


*I.L. Caragiale, Oare teatrul este literatură, în vol. 
Despre teatru, Bucureşti, E.S.P.L.A., 1957, p. 146. . 
? Ibidem, p. 148. 


VASILE — AFS. 


Teatrul e o artă indăpeiplentă, care ca să existe în ader 
văr cu dignitate, trebuie -să pună im serviciul său pe toate 
celelalte arie, fără să acorde vreuneia drept de egalitate pe 
propriul său teren 7. 


À : Izvoarele artei teatrale 


— 


Da N 

Elementele definitorii ale artei teatrale le pu- | 
tem detecta încă din cele mai vechi. timpuri, gásin- | 
du-le chiar și în cele mai simple manifestări / 


dramatice pr primitive, Arthur 


Kutscher, 
teatrului, propune în lucrarea Die Elemente des 


Theaters 8, ca istoria oricărei arte a spectacolului să 
înceapă din momentul în care omul și-a descoperit 
expresivitatea corporală, capacitatea sa de a-i imita 
pe cei din jur. El insistă asupra dansului ca primă - 
formă de teatru, ca primă imagine artistică realizată 
de om, prin învingerea limitelor lui firești si crearea 
unei alte lumi, dansul fiind acela care i-a- dezvăluit 
omului posibilitatea autodepásirii lui, a transformării 
lucrurilor cunoscute şi obişnuite într-o sursă de emo- 
fie şi bucurie estetică. 

Alături de dans Arthur Kutscher pune 
mimica, forţa expresivă a mimicii și a capacităţii de 
imitare a omului : 


Trebuie să începem cu forţa de expresie a corpului, cu 
mimica. Mimica este puterea inițială... ea este cea mai sim- 
plă şi cea mai veche jormă a teatrului si a dramei?. 


Dansul şi mimica sînt prezente în toate formele 
de manifestare ale elementelor dramatice, de la cele 
mai simple pînă la cele mai complexe, prin ele se 
realizează cel mai adesea ,impersonarea* sau meta- 
morfoza actorului devenit erou. 

Analiza pertinentă si documentată a metamor- 
fozei în dansurile vinátoresti, in dansurile totemice, 
in ceremonialurile legate de cultul morţilor si în cele 
apărute odată cu credinţele animiste o găsim si in 
Originea teatrului (Proishojdenie Teatra) de A. D. 


5 Arthur Kutscher, Die Elemente des Theaters, Düs- 
seldorf, Pflugschar Verlag, 1932, p. 7. 
* Ibidem. 
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UN VINATOR DIN CALIFORNIA, 
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Avdeev”, Lucrarea cuprinde descrieri ample ale 
sensurilor multiple ale măștii la indienii din America 
de Nord, popoarele africane, oceaniene, în India, Ti- 
bet, pînă la măştile teatrului Nô din Japonia, de- 
monstrindu-se faptul că masca este adevăratul simbol 
al transformării omului într-o altă fiinţă. 

Funcţia iniţială rituală şi magică a măștii a de- 
venit cu timpul una pur simbolică, rămînînd însă 
specifică actului teatral şi după transformarea lui 
într-o artă laică, putind fi găsită în teatrul grec, în 
Japonia, în Sri Lanka, Tibet etc. 

Cunoaşterea rolului jucat de mască în comuna 
primitivă, în spectacolele misteriale și în teatrul N ô 
din Japonia ne ajută să-i înţelegem semnificaţiile în 
teatrul grec, mai complexe decît acelea de simplu ele- 
ment de recuzită sau amplificator al vocii. Masca în 
teatrul grec are origini mult mai vechi decât specta- 
colul propriu-zis, fiind preluată din ceremonialurile 
anterioare cu caracter dramatic, semnificînd în pri- 
mul rînd prezenţa personajului în faţa publicului. 

Saltul de la evocarea unui personaj imaginar 
și întruchiparea lui în dansurile vinătoreşti, totemice 
sau in ceremonialurile de înmormântare, la „imperso- 
narea“ lui într-o formă de artă ludică coincide cu 
trecerea societăţii de la o civilizație elementară la 
forme superioare de organizare și cultură. Fie că 
avem în faţă un conducător de trib devenit sef mili- 
tar, dispunind de forță economică, în stare să-și ri- 
dice o fortăreață drept reședință si să-și organizeze o 
viață de curte bogată în manifestări artistice, fie că 
analizăm o societate de tip teocratic, care pune accen- 
tul pe mari ceremonialuri cu caracter misterial, 
spectacolul presupune un nivel material ridicat, cu 
un timp liber disponibil si capacitatea organizării 
lui în chip util, dar şi plăcut. Un exemplu pentru 
primul tip de societate îl găsim în Odiseea, la 
curtea regelui Feacilor, unde povestitorul de profesie, 
„aedult, ce vorbeşte despre faptele eroice ale străbu- 
nilor, este ascultat și urmărit eu atenţie, iar al doilea 
în toate societăţile teocratice, unde se desfășoară 
mari spectacole misteriale, bazate pe o uriașă cheltu- 
ială de energie materială şi spirituală. 


1 A, D. Avdeev, Proishojdenia teatra, Leningrad — 
Moscova, Iskusstvo, 1959. 


In modul de organizare a artei spectacolului, 
după cum si în atenţia de care se bucură aceasta în 
ochii publicului pot fi observate caracteristicile cul- 


turale şi sociale ale lumii şi epocii respective, teatrul- 
i ai 


avind intr-o mai mare másurá decit. 

capacitatea de a indica mentalitatea oame: 
Este o artá a dezbaterilor imediate, „dar si a legături- 
Tor cu iz oarele culturale-cele-mai vechi, o artă a co- 
unității, adunindu-i pe toţi membrii societății la un 
loc, dar si"o artă de sinteză afirmată pe baza dezvol- 
tării tuturor celorlalte arte. 


Este o artă cu rădăcini adinci, cea mai angajată dintre 
toate în mersul viu al experienţelor colective, cea mai sensi- 
bilă la convulsiile care sfîşie viața socială în continuă stare 
de transformare, 


spune Jean Duvignaud, în Sociologie 
du Théátre !!, oprindu-se în mod special asupra posi- 
bilităţii cunoașterii unei societăți prin intermediul 
teatrului. 

Teatrul este un mijloc de cunoaștere a realităţii 
obiective, de formare a cunoștințelor, dar şi de diver- 
tisment si desfătare, caracterul sáu ludice bazîndu-se 
mai mult decît în cazul celorlalte arte pe nevoia de 
„joc“, de refugiu în imaginaţie a oamenilor, pe nevoia 
lor de reîntoarcere la „jocurile“ copilăriei. 


Dorinţa de a te juca se naşte în perioade de pace, sigu- 
ranjá și bună dispoziție (...) si înseamnă o preocupare seri- 
oasă și o trezire a simțurilor (...). Tinerețea este prin exce- 
lenfá timpul jocului !? 


susține Arthur Kutscher, insistind asu- 
pra creativității „jocului“, asupra capacităţii lui de a 
spori inventivitatea omului. 

Cele trei funcţii ale artei teatrale, cognitivă 
educativă si distractivă, nu se află intr-ün raport 
-pertect echilbrat ei ateu relativ, cu dominante 


determinate de epoca istorică și structurile sociale. 


"Jean Duvignaud, Sociologie du Théátre, Essai sur 
les ombres collectives, Paris, Presses Universitaires de 
France, 1965, p. 1. 

7? Arthur Kutsch er, Die Elemente des Theaters, ed, 
cit., p. 9, 


MASCA UNTI 
VACI DIN 
AFRICA. 


MASCĂ, AN- 
TROPOMORFIZATA, 
DIN NOUA GUINEE, 
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i 
SCENÁ DIN SAKUNTALA, SPECTACOL PREZENTAT DE BRAH- 


MAN SABHA LA BOMBAY, iN 1954 (Oscar Brockett, 
THE THEATRE, AN INTRODUCTION, New York, Holt, Rinehart and 
"Winston, 1974, pg. 283). 

Ele au apárut odatá cu primele manifestári cu carac- 
ter dramatic şi s-au dezvoltat in legătură directă cu 
rolul şi importanţa fenomenului spectacologic in so- 
cietate, întărindu-se mai ales după desprinderea artei 
teatrale de ceremonialurile religioase si transforma- 
rea ei într-o artă laică. Procesul trecerii spectacolului 
către formele laice a fost serios facilitat de existenţa 
unor tehnici elaborate și perfecţionate anterior, de 
modalităţile de expresie şi comunicare dramatică dez- 
voltate în ceremonialurile religioase. Un spectacol de 
tip misterial — și exemple avem suficiente, fie că ne 
referim la teatrul egiptean sau la cel babilonean — 
este întotdeauna bine pus la punct, cu eroi cu o mare 
forţă tensionalá, un scenariu elaborat cu grijă, cos- 
tume şi decoruri sugestive, dansuri încărcate cu sem- 

nificaţii, 

Caracterul conflictual al artei teatrale, coliziu- 
nea dintre două forțe opuse, mobilul si motorul ac- 
țiunii dramatice s-au dezvoltat, la rindul lor, tot in 
cadrul spectacolelor misteriale, legate de rituri 
agrare, întruchipînd cel mai adesea lupta dintre ele- 
mentele contrare din natură, sau schimbarea anotim- 
purilor. Spectacolele misteriale egiptene reprezen- 
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tind lupta dintre- Osiris .gi Seth, misterele 
babiloniene consacrate lui Tamuz sau Marduk, 
cele greceşti lui Dionysos, au în centrul lor anti- 
nomia: viață — moarte, lumină — întuneric, iarnă 
— vară, secetă — ploaie. 

Odată cu laicizarea artei spectacolului dispar 
funcţiile ei religioase, întărindu-se însă autoritatea 
de dezbatere a problemelor sociale. 

Relaţiile sociale proprii lumii în mijlocul căreia 
s-a dezvoltat teatrul au un rol determinant în consti- 
tuirea caracteristicilor sale. În teatrul oriental, de 
pildă, surprinzător de bogat în mijloace de expresie, 
rafinat în elaborarea lor, cu un conţinut de idei inte- 
resant, cu pledoarii autentice pentru virtuţi morale 
5i calităţi umane, nu vom găsi profunzimea dezbate- 
rilor filozofice proprii teatrului grec, diferite fiind, în 
primul rînd condiţiile și structura socială, modul de 
organizare politică. 

Procesul de laicizare a artei spectacolului s-a 
petrecut si în Grecia în veacul al V-lea î.e.n., după 


ACTORI DIN COMPANIA KERALA KATHAKALJ 
JUCIND MAHABHARATA (Oscar Brockett, 
THE THEATRE, New York, 1974, pg. 205). 


cum îl găsim şi in India, in China și Japonia, între 
secolele al II-lea si al XIII-lea e.n, dar asupra lui 
s-au exercitat puternic influenţele relaţiilor so- 
ciale respective, democratice în lumea greacă, feu- 
dale și aristocratice în țările orientale. 

Comparind, de pildă, o piesă indiană cu o tra- 
gedie greacă, chiar dacă vom lua una dintre cele mai 
bune, și anume Sakuntala de Kâlidâsa, pentru 
a o'aşeza alături de Antigona de Sofocle, vom 
descoperi diferente categorice care ţin în primul rînd 
de poziţia poetului faţă de om si de funcţiile artei 
spectacolului. În teatrul clasic indian, afirmat ca artă 
laică prin veacul al II-lea al erei noastre, se vădesc 
din plin necesităţile spirituale ale unei societăţi aris- 
tocratice, preocupate de problemele individuale, de 
om şi de relaţiile lui cu natura, dar străină de marile 
întrebări legate de destinul omului în univers, străină 
de dezbaterea contradicfiilor sociale. | 

În drama indiană, eroul înzestrat cu o mare 
complexitate sufletească de către poet, făurit din zeci 
și zeci de nuanțe, oglindește din plin sensibilitatea 
unei lumi evoluate, dar puternic introvertite, aplecată 
spre sine si nu în afară, o lume aristocratică, capa- 
bilă să înţeleagă și să guste satisfactii estetice supe- 
rioare, dar incapabilă să iasă din închistarea unor 
reguli, fericirea nefiind rezultatul unei lupte dusă de 
om, ci un dar al zeilor. Viaţa sufletească a eroului 
dramatic indian este plină de meandre. El este capa- 
bil să asculte și să înţeleagă drumul sinuos al senti- 
mentelor cu mai multă sensibilitate decît eroul din 
teatrul grec, dar nu se ridică niciodată în faţa desti- 
nului și nu caută să-şi înțeleagă soarta sau să devină 
propriul lui stăpin. În dramele indiene problema 
principală e dragostea şi fericirea. găsite alături de 
femeia sau bărbatul iubit într-o comuniune desăvir- 
şită cu natura. În tragediile greceşti iubirea dintre 
bărbat si femeie nu-și găsește locul decît accidental, 
fiind un sentiment mult prea intim şi prea personal 
în comparaţie cu îndatoririle omului față de el însuşi 
şi față de societate. Pentru Sakuntala si regele Dusi- 
nanta nu există decit dragostea lor, în timp ce pen- 
tru Antigona lucrul cel mai important este îndeplini- 
rea îndatoririlor faţă de familie si faţă de oameni. 


2 — Istoria teatrului universal 


Elemente definitorii ale teatrului indian 


Artă laică, dar artă a unei societăţi aristocratice 
privilegiate, teatrul clasic indian a fost supus unor 
rigori si reguli precise si limitative care nu au putut 
fi depășite, ducînd în cele din urmă la.secátuirea for- 
telor creatoare. Înainte de a avea texte dramatice, 
înainte de a avea informaţii în legătură cu viaja spec- 
tacologică, avem lucrări teoretice cu caracter dogma- 
tic si normativ, menite să stabilească cu exactitate 
locul si funcţiile teatrului, drepturile, dar si limi- 
tele lui, 

Nâtyâşastra atribuită lui Bhárata sau chiar 
poetica lui Dâşârupa (ambele apărute între 
sec. II—VI e.n.) sînt lucrări normative care dau indi- 
caţii precise cu obligația de a fi respectate. După ce 
precizează originea divină a teatrului și misiunea lui 
de a reprezenta pe scenă numai adevărul ,neprefá- 
cut“, Nátyásastra trasează obligaţiile oamenilor de 
teatru, ale actorilor si ale scriitorilor, mergînd pînă 
la indicaţii de gest, mișcare, costum, mimicá. Singura 
limbă admisă pe scenă este sanscrita, inaccesibilă ma- 
selor, cunoscută îndeobște de aristocrație si învăţaţi. 
În teatrul indian clasic au fost permise numai opt 
sentimente „fundamentale“ : iubirea, veselia, mila, 
groaza, eroicul, teama, dezgustul şi admiraţia, şi trei- 
sprezece ,intimplátoare*, între care : invidia, multu- 
mirea, îndoiala ete. Cu indicaţii precise în ce priveşte 
tipul de personaje, modul de comunicare a sentimen- 
telor, spectacolul clasic indian, dezvoltat la începutul 
mileniului I, a fost o compoziţie sofisticată și rafi- 
nată, cu gesturi convenţionale prin intermediul cărora 
erau povestite aventuri de dragoste, întîmplări ieşite 
din comun, încheiate în mod obligatoriu cu bine. Gá- 
sim si elemente de critică socială, demascarea corup- 
tiei unor demnitari de stat, lipsa lor de scrupule, de 
pildă în Teleguta de argilă de Sudrâka, dar vic- 
toria finală se datorește, aproape fără excepţie, bună- 
voinţei zeilor sau întîmplării. 

Este destul de greu de reconstituit un spectacol 
clasic indian, chiar dacă avem la dispoziţie piese, in- 
dicaţii teoretice, ba chiar si bogăţia dansurilor tradi- 
tionale, multe dintre ele legate de formele spectacolo- 
gice elaborate cu secole în urmă, de aceea ne vom 
opri mai cu seamă asu] structurilor literar-drama- 
tice. Intriga într-o piesă indiană clasică, deci in lucrá- 
rile scrise între sec. al II-lea- si al VII-lea: e.n. de 
Sudrâka, Kâlidâsa, Asvâgosa, Bâsa, 
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Bhârata 
Dâsârupa 


Nâtyâşastra 


Sudrâka 
Telegufa de argilă 


Kuan Han Ching 


Bávàputi eic, esie intotdeauna complicaiá eu 
multe rásturnári, treceri de la un sentiment]la altul, 
cu prăbușiri, neliniști comunicate ín versuri de o 
rară frumuseţe, dezvăluind o bună si profundă cu- 
noaştere a sufletului omenesc. Dragostea este de- 
scrisă în lucrările autorilor indieni cu toate nuanțele 
ei. Să vedem, de pildă, ce simte regele Dusinanta vă- 
zind-o pe frumoasa Sakuntala în pădure. Traducerea 
lui George Coșbuc a dat relief si culoare fie- 
cărui cuvânt : 


^ Ah, pentru ce-și ascunde 

Si umerii și pieptul și brațele rotunde 

Sub haină ! Numai asta mu pot ca s-o înțeleg : 

De ce-arătăm frumosul arareori întreg ? 

Ori dezvelit pe-ncetul, câte puţin îmbată 

Mai mult, mai mult îți place ca-ntreg văzut deodată ? 
Ce ochi ! Ar fi ei oare mai mult ucigători 

Dac-ar avea copila weșmint țesut cu flori 

De-argint și pietre scumpe ? În haină zdrenjuità 
Frumusefea-i tot frumoasă, iubirea-i tot iubită 

Ca şi-n veșmiînt de purpur, căci farmec noi găsim 
Nu-n haina ci-n splendoarea frumuseții ce iubim... 13, 


Poeţii clasici indieni nu-şi pun întrebări legate 
de destinul omului si nici nu pledează pentru ridica- 
rea acestuia împotriva sorții precum Oedip, eroul lui 
Sofocle, dar au în schimb simţul nuanfelor si ca- 
pacitatea de a exprima legátura omului cu natura, 
sentimentul unei infráfiri armonioase cu tot ceea ce 
ne înconjoară, elemente pe care le vom găsi în Eu- 
ropa abia la poeţii romantici. 


Teatrul chinez 


Primele dovezi despre existenţa unei şcoli de 
teatru organizate în vederea pregătirii actorilor da- 
tează din sec. al VIII-lea e.n., dar drama muzicală, 
posibilă de văzut si astăzi in China, s-a constituit cu 
elementele ei caracteristice prin sec. al XII-lea. 

Cu toate că textele scrise, fie de poeţi, dintre 
care cel mai cunoscut este fără îndoială Kuan 
Han Ching, din sec. al XIII-lea, fie de actori, au 


5 Kálidása, Sakuntala (în rom. de George Coșbuc), 
Bucureşii, Ed. tineretului, 1959, p. 17. 


14 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


şi valoare literară, ele sint concepute mai degrabă ca 
un scenariu, oferind baza de lucru a unui spectacol, 
făurit dintr-o multitudine de semne vizuale și audi- 
tive, dintr-o textură dintre cele mai rafinate de linii 
şi culori. Teatrul chinez, la fel cu cel japonez con- 
struit din lemn, este destul de sărac în decoruri, însu- 
fletindu-se însă prin mișcarea actorilor și simbolis- 
tica cromatică. 

Pe scenă se află, de cele mai multe ori, doar o 
masă şi două scaune, dar ele se transformă, în func- 
ţie de situaţie şi necesităţi, într-un tron, un pat sau 
un alcov etc. Dacă acţiunea se petrece într-o cameră, 
interpreţii vor deschide usi imaginare sugerînd efor- 
tul necesar pentru această acţiune, iar dacă urcă pe 
un munte, atunci se opresc din cînd în cînd să-şi 
şteargă transpiraţia de pe frunte cu gesturi stilizate, 
dar destul de limpezi. 

Costumele nu indică numai condiţia socială 
sau de vîrstă, ci sînt legate şi de caracterul eroului, 
de datele lui morale, de transformările care au loc în 
existenţa lui. Dacă faţa este vopsită în albastru si 
hainele sînt galbene, înaintea noastră este însuși îm- 
părătul, dacă este cărămizie este vorba de un mare 
demnitar. Culorile roșu si albastru indică un carac- 
ter bun, în timp ce negrul dezvăluie un trădător. 
Masca utilizată odinioară nu se mai păstrează decit 
pentru anumite roluri de animale, fiind înlocuită 
printr-un machiaj savant şi complex, ale cărui sem- 
nifieatii trebuie bine cunoscute. În teatrul chinez 
există peste o mie opt sute tipuri de machiaj, cu 
linii si culori diferite. Dacă interpretul e machiat cu 
roșu, avem un învăţat. O faţă albă indică un înșelă- 
tor, galbenul — vitejia, aurul — divinitatea. Două 
pumnale desenate pe faţa actorului înseamnă că el 
joacă rolul unui luptător, o nucă de cocos pe frunte 
îl dezvăluie pe Sun I Kun, regele maimufelor. Băr- 
bile şi mustátile făcute din mătase sau liná legate cu 
aţă sînt vizibile şi ostentative, arătînd, pe de o parte, 
că avem de-a face cu o simplă convenţie, iar pe de 
altă parte forma lor indică, la rîndul ei, anumite 
trăsături caracteristice ale personajului. O barbă 
mare şi bogată este semnul de recunoaştere al unui 
om integru, în timp ce o barbă împărţită în trei in- 
dică un mare învăţat. 

Gesturile, la rindul lor, alcătuiesc un limbaj 
complex și plin de înţelesuri, spectacolul începînd 
astfel în clipa în care actorul principal, venit în faţa 
publicului, ridică mîna  stingá în sus  punind cea 


dreaptă pe piept. Dacă el'isi ridicá.ambele miini: ne 
arată supărarea:; dacă poartă un bici cu un ciucure; 
eroul a venit călare, iar dacă un personaj ţine 'în 
mînă orizontal un drapel mic în spatele unui erou, 
acesta se află într-o trăsură. Drapelele clătinate in- 
dică furtuna, iar atunci cînd au valuri desenate pe 
ele ne aflăm în mijlocul oceanului. 

În piesele chinezeşti descoperim elogiul unor 
calități morale ca bunătatea, cinstea, mila, dar si 
satira si demascarea ipocriziei si abuzurilor demni- 
tarilor. Unul dintre cei mai iubiti eroi ai teatrului 
chinez este judecătorul Pao Seng, figură reală, 
dar și legendară în același timp, judecătorul drept 
çare vine să aducă dreptate pentru cei oropsiţi. 1l 
găsim în două dintre piesele lui Kuan Han Ching, în 
Seducătorul de femei şi Visul unui fluture, dar si în 
numeroase lucrări anonime. 

Printre cele mai frumoase drame chinezeşti se 
numără Iubirea de sub sălcii sau Liang San Po si 
Ciu Ying Tai, originară din sud. Izvoarele acestei 
piese se află într-o străveche poveste scrisă prin vea- 


COTURNI, MĂȘTI ŞI ON- 

COS PE O SCENĂ CHINEZĂ 

(Allardyce Nicoll 

THE DEVELOPMENT OF 

THE THEATRE, 1965, fig. 20, 
pg. 40). 


cul-al IV-lea- e.n., in timpul dinastiei Tsin, prelu- 
cratá ulterior pentru scenă. Eroii sînt Ciu Ying Tai 
si Liang San Pe, doi tineri care s-au întîlnit pentru 
prima dată la Academie unde au studiat împreună si 
s-au împrietenit, fără însă ca Liang San Po să ştie că 
tînărul său coleg este fată. Dorind să studieze cu 
orice preţ, Ciu Ying Tai a reuşit să-l convingă pe 
tatăl ei s-o lase să meargă la Academie, nu însă îna- 
inte ca acesta să obțină sub jurámint promisiunea 
fiicei lui că nu va spune nimănui cine este, înapoin- 
du-se acasă la prima chemare a părinţilor. Obligată 
să se întoarcă acasă, Ciu Ying Tai este pusă în faţa 
unei căsătorii pe care trebuie s-o contracteze din 
motive familiale. Abia acum Liang San Po descoperă 
adevărul si moare de durere. Ciu Ying Tai merge la 
mormîntul lui pentru a-i aduce un ultim omagiu, dar 
pămîntul se deschide si o înghite. Spiritele celor doi 
îndrăgostiţi transformați în fluturi zboară de atunci 
în fiecare primăvară deasupra pămîntului. Delicată, 
plină de lirism, opera pune în lumină puritatea sen- 


15 


CONSIDERAȚII GENERALE ASUPRA TEATRULUI 


Seducătorul de 
femei 

Visul unui fluture 
Iubirea de sub 
sălcii 


Rüzbunarea 
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Teatrul Nô 


pm 
SCEI DIN OPERA CHINEZĂ CLASICĂ Regele maimujelor 


JUCATA DE ACTORII DIN TAIPEI (Oscar Brockett, THE 
THEATRE, New York, 1914, pg. 291). 


timentului de dragoste, pledind pentru dreptul tine- 
rilor de a-şi hotărî soarta. 

Faptul că teatrul chinez nu a fost legat de o 
singură categorie socială, ci s-a adresat unor mase 
largi de spectatori se desprinde din varietatea subiec- 
telor, din prezenţa problemelor sociale și protestul 
împotriva abuzurilor si nedreptáfilor. Familiarizarea 
publicului cu convențiile scenice, acceptarea lor fi- 
reascá au dus la considerarea teatrului ca o artă 
autonomă, o sărbătoare a spiritului, dar şi a ochilor 
Si urechilor. Cuvîntul cîntat a determinat existenţa 
unor dialoguri scurte, a unor fraze și sintagme con- 
cise, în timp ce posibilitatea sugerării oricărui loc 
pe scenă nu a obligat niciodată acţiunea sau întim- 
plările să se concentreze într-un anumit timp sau să 
se petreacă într-un spaţiu anume. În piesa Iubirea de 
sub sălcii, acţiunea începe în casa părintească a ero- 
inei, înainte de plecarea ei la academie, pentru ca 
după cîteva minute s-o vedem alături de colegii ei 
de şcoală. Viaţa studenţească se desfășoară sub ochii 
noștri, firesc, normal, cu lecţii urmate de pauze ve- 
sele, pentru ca dintr-odată să aflăm că au trecut deja 
doi ani de la începutul acţiunii și a venit timpul ca 
Ciu Ying Tai să plece acasă. Prietenul si colegul ei, 
cel mai apropiat dintre tovarășii de studii, Liang San 
Po o conduce îndurerat o bucată de drum. Ciu Ying 
Tai n-a spus nimănui că este fată și nici acum nu-i 
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spune. adevirut: lui: Liang San: Po; ci: :încegreă: să-l: 
facă să. înţeleagă care.este realitatea arátindu-i lêbe- 
dele care se plimbă pe apă, fluturii care zboară, flo- 
rile ce-i inconjoará. Pe scená toate acestea sint suge- 
rate prin dans, prin atitudini şi. cîntec. : Durata 
scenelor in: teatrul chinez este determinată numai 
de natura întîmplărilor, iar conflictul nu are carac- 
terul unei infruntári deschise, directe, angajate, ci 
se rezolvă mai ales prin relatarea lui, finalul fiind 
determinat de cele mai multe ori de elemente. din 
afară, de hazard sau intervenţia unui erou pozitiv. 

Există însă şi lucrări, cum ar fi Răzbunarea 
pescarului, o operă din Peking, unde mandarinul cel 
rău şi nedrept este 'omorît de un pescar bátrin, dar 
lucrul acesta este rezolvat tot prin apelul la mijloace 
de sugestie dintre cele mai subtile. Cruzimea man- 
darinului care-l bate pe bătrinul pescar este suge- 
rată de pildă, in unele variante, prin mișcări de dans 
stilizate, în altele numai prin teama fiicei lui ră- 
masă singură acasă, în așteptarea tatălui, care ne 
vorbeşte despre presimţirile ei. Momentul culminant, 
acela al dreptei răzbunări, este soluţionat fără în- 
fruntári directe, pescarul apropiindu-se de mandarin 
sub pretextul unui dar pe care vrea să i-l facă, | 

Teatrul chinez este un adevărat exemplu în 
ceea ce priveşte elaborarea mijloacelor de comuni- 
care scenică, a creării unui limbaj specific ce nu 
poate fi confundat sau înlocuit, dar evoluţia teatru- 
lui, naşterea și dezvoltarea lui pot fi cel mai bine în- 
jelese prin cunoașterea teatrului japonez. 


Teatrul japonez 


Spre deosebire de toate celelalte forme şi ge- 
nuri de spectacol, transformate de-a lungul timpului 
sau dispărute, teatrul japonez, îndeosebi teatrul N ô, 
s-a păstrat neschimbat din veacul al XIV-lea, cînd a 
fost desávirsit de creatorii lui. Mijloacele de expresie 
complexe, dans, cîntec, pantomimă, ne arată limpede 
că teatrul şi-a propus evocarea unor întîmplări în- 
tr-o anume formă, posibilă de realizat numai de oa- 
meni special pregătiţi. Masca din teatrul Nô indică, 
fără dubiu, prezența personajului, iar orchestra si 
corul pe scenă nu sînt altceva decit un alfer-ego al 
publicului, o voce a colectivităţii, dezvăluind tot- 
odată şi mecanismul desprinderii eroului de colecti- 
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Kyogen 


Ciupercile 


vitate, o paradigmă a celor mai vechi surse ale jocu- 
lui dramatic, ale acelui moment cind un membru al 
colectivitátii, punindu-si o mască, i-a făcut pe cei- 
lalți să-l privească ca pe o altă ființă. 

Scena lipsită de decoruri de tip ilustrativ, în- 
conjurată din trei părți de public, este tot atit de 
legată de spaţiile iniţiale de joc ca şi orchestra în 
teatrul grec. 

Teatrul N 6 a fost si este jucat în continuare de 
actori profesioniști cu o pregătire muzicală și core- 
grafică specială, accentul cázind pe modalităţile de 
comunicare complexă, pe asocierea cuvîntului cîntat 
cu dansul. Pe peretele din fund al scenei este pictat 
un pin maritim, un arbore al pămîntului și al cerului 
care acoperă cu frunzele lui verzi-albăstrii aproape 
totul. În stînga spectatorilor se află un pod, mai bine 
spus un coridor deschis, cu o balustradă pe care vin 
actorii. În momentul intrării fiecărui interpret, un 
baldachin, ce formează totodată gi uşa, se ridică lá- 
sîndu-l să intre. Ritmul în care vin, grăbit sau din 
contră încetinit, indică şi timpul. În partea dreaptă, 
în perete, se află o ușă mult mai mică, mascată, pe 
care intră recuziterul, un personaj neutru care nu 
participă la acţiune, dar e prezent tot timpul pe 
scenă, dînd interpreţilor obiectele necesare, ajutin- 
du-i să-și schimbe hainele etc. 

Interpreţii principali, mai bine spus eroii, pe 
nume Site si Waki, au sarcini bine stabilite, primul 
trecînd prin toate nenorocirile si întîmplările, fácin- 
du-ne părtașşii suferințelor lui prin dansuri solemne 
şi recitative dramatice, în timp ce Waki comentează 
faptele, Eroii au faţa acoperită cu măşti din lemn 
sculptat cu fineţe, pline de expresivitate, imortali- 
zînd astfel o singură trăsătură de caracter a eroului, 
o singură latură opusă în mod intenţionat fluiditátii 
şi schimbărilor. Atit Site cît si Waki pot fi însoţiţi de 
cîte un personaj denumit Sité-Ture şi Waki-Ture, 
care ajută la îmbogățirea acţiunii dramatice. 

Subiectele din teatrul Nô se împart în cinci 
categorii, în funcţie de temele și natura eroilor, 
Prima grupă cuprinde piese a căror acţiune se pe- 
trece în lumea zeilor, cea de-a doua are lucrări cu 
caracter eroic, a treia povestiri de iubire, a patra în- 
timplári cu demoni si spirite rele, în timp ce ultima 
se defineşte prin subiecte cu caracter cotidian. 

Spectacolul N 6, grav, liric, impresionant, este 
întrerupt de o singură pauză în care se reprezintă o 
farsă, cu origini mult mai vechi, se pare chiar de 
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-a : umm 
PERSONAJ PRINCIPAL DIN PIESA NO, YUYA (OscarBroc- 
kett, THE TEATRE, 1914, pg. 291). 


prin veacul al VI-lea, numită Kyogen, plină de in- 
timplári comice amuzante, cu implicaţii satirice, ba- 
zate însă pe același amestec de real și fantastic care 
este propriu şi subiectelor grave. În Kyogen putem 
intilni ţărani care-și apără cu fermitate cîmpul se- 
mánat cu bostanii sterpeliti de un hof prins pînă la 
urmă ; stápini care-și pedepsesc servitorii atrași prea 
mult de molipsitoarea tentafie de a gusta din vinul 
pus în pivniţă la păstrare, animale viclene, mai ales 
vulpea, după cum putem găsi şi subiecte care depă- 
sese prin sensurile lor o simplă întîmplare comică. 
Un asemenea subiect îl avem în Kyogenul intitulat 
Ciupercile, in care ni se înfăţişează neputinfa omu- 
lui în fața naturii. Pe scena goală a teatrului N ô, 
pătrunde un actor ghemuit, abia vizibil, îmbrăcat cu 
un kimono și o pălărie conică. E o ciupercă apărută 
pe cîmpul unui țăran. Táranul încearcă s-o alunge, 
dar nu reuşeşte. Pleacă să-l cheme pe preotul expert 
în asemenea treburi. Între timp pe scenă a mai apă- 
rut o ciupercă verde, apoi una albastră, alta violetă, 
a cincea galbenă, a şasea roşie. Dansează din ce în ce 
mai îndrăzneţ, în special în jurul ţăranului întors cu 


MASCA ZEULUI BOGATIEI DIN Teatrul Nó 
(JAPONIA). 


preotul lăudăros. Încetul cu încetul, „ciupercile“ se 
ridică de jos, ajungînd la înălţimea oamenilor. Sînt 
din ce în ce mai violente, invirtindu-se în jurul ce- 
lor ce vor să le alunge. Pînă la urmă ţăranul și pre- 
otul vor fugi speriaţi, cu atît mai mult cu cît alături 
de ei a apărut o ciupercă uriaşă, un actor cocoțat pe 
catalige, într-un kimono de culoarea focului aprins. 
Costumele de mare rafinament, convenţionale si sim- 
bolice, indică condiţia socială şi morală a personaju- 
lui doar prin culorile sau desenele lor, şi nu prin 
reconstituiri de tip imitativ. 

Spre deosebire de teatrul N 6, atit de asemănă- 
tor cu teatrul grec, teatrul Kabuki ne dă posibilita- 
tea să sesizăm caracteristicile unui alt moment din 
evoluţia artei scenice, și anume al spectacolului ca 
joc, accesibil, ușor de înţeles, al spectacolului care a 
renunţat la decorul unic, sugerat, al teatrului N 6, 
înlocuindu-l cu scenografia ilustrativă, frumos pic- 
tată, elaborată cu grijă, apropiată de realitate, variată, 
indicind locurile unde se petrece acţiunea. Spectaco- 
lul Kabuki se desfăşoară într-un cadru construit cu 
grijă, cu perdele, cortine, sufite, interioare si exteri- 
aare cu o mare risipă de culori si fantezie. Pe scena 


MASCA MARELUI SPIRIT AL PĂDURII 
DIN Teatrul Nô (JAPONIA), 


MASCA VULPII DIN INTERMEDIUL COMIC 
Kyogen din Teatrul NO (JAPONIA). 


Kabuki vedem grădini suspendate, ghirlande de 
flori, valurile fremátinde ale mării printre care trec 
bărci poetice, insule pierdute în mijlocul oceanului, 
dar mai ales ceainăria din lemn lustruit în faţa că- 
reia se petrec cele mai multe întîmplări. Actorii din 
teatrul Kabuki nu mai poartă măşti, dar au în schimb 
un machiaj elaborat pînă la cele mai fine detalii, 
plin de semnificaţii pentru cei ce știu să-i citească 
liniile şi culorile, criptic si incifrat pentru spectato- 
rul european. 

Teatrul Kabuki bazat, ca şi N6, pe cuvînt, cîn- 
tec si dans, acordă însă o atenție mult mai mare decît 
teatrul N6 acţiunii reprezentate aievea, si nu numai 
prin intermediul unor semne simbolice. Pe scena 
Kabuki corul a dispărut, rămînînd numai orchestra 
care acompaniază desfășurarea acţiunii. 


Teatrul oriental constituie în ultimul timp unul 
dintre cele mai bogate izvoare de îmbogăţire ale lim- 
bajului scenie modern, expresiv, cu o mare capaci- 
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Teatrul Kabuki 


SCENA Teatrului Nó DIN JAPONIA (Oscar Brockett, 
THEATRE, New York, 1914, pg. 296). 


THE 


SCENA DIN SPECTACOLUL Nó, Doamna Aoi de Zeami Moto- 
kiyo (Oscar Brockett, THE THEATRE. AN INTRODUCTION, 
New York, 1914, p. 300). 
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SCENĂ DIN Teatrul Kabuki. ELIBERAREA SUFLETULUI LUI KAGE- 

KIYO, JUCATĂ PENTRU PRIMA DATĂ IN 1774. Fotografia repre- 

zintă o scenă din spectacolul prezentat în 1953 la Templul din Kama- 
kura (Oscar Brockett), THE THEATRE, 1914, pg. 303). 


tate de comunicare a ideilor prin mijloace specifice, 
oferind totodată si posibilitatea înţelegerii apariţiei, 
evoluţiei si particularităţilor artei scenice, 

Studiind teatrul oriental, relaţia text-spectacol 
se pune într-o nouă ecuaţie, primul conținînd ideile 
si mesajul, valorificat si potenţat de cel din urmă, 
acest text, mai bine spus eroul și evenimeniele în 
care este angrenat, putînd proveni din mituri, le- 
gende, realitatea imediată sau fantezie, selecţionate 
si aranjate după necesităţile teatrului. Dacă această 
operaţie de cizelare a fost făcută de un poet inde- 
pendent sau chiar de oameni din teatru nu are nici 
o importanţă, dar ceea ce trebuie şi nu poate lipsi de 
pe scenă este „impersonarea“, întruchiparea eroului 
de către actor, adevărul, emoția, verosimilul, credibi- 
lul provenind din modul în care acesta ne convinge 
că personajul lui există, suferă, se frămintă si 
trăiește. 

Mijloacele de comunicare au diferit de la epocă 
la epocă, tot așa după cum au diferit şi cele proprii 
altor arte, dar niciodată teatrul nu a existat dacă pe 
scenă nu a fost actorul. El poate fi inlocuit de o pă- 
pușă, o umbră, poate mima acțiunea, poate vorbi, 
cînta sau dansa, dar el este acela care dă viaţă tea- 
trului. 


iului în Egipt, Sumer si Babilon 


Apelind la cuvînt, la dans, cint sau pantomimă, 
spectacolul ne arată, fără excepţie, un erou în ac- 
iiune, fiind, după cum îl definește cercetătorul so- 
vietic A. D. Avdeev: 


... un mod special de organizare a unei acţiuni care 
se desfășoară în timp si spaţiu și în care un actor (cel care 
acționează) reprezintă în fața spectatorilor (singur sau în 
colectiv) o acţiune în numele unui personaj creat de el", 


Ori de cîte ori descoperim în cadrul unor cere- 
monialuri sau altor manifestări ideea de  intruchi- 
pare a unui erou, de întruchipare a faptelor lui, pu- 
tem vorbi despre existența elementelor dramatice, 
fără ca acestea să devină în mod obligatoriu teatru. 
Unele ceremonialuri s-au transformat în teatru, al- 
tele au păstrat neschimbată înfățișarea de la început. 
Cunoaşterea acestor manifestări a schimbat funda- 
mental concepţia despre arta teatrală, istoria ei în- 
cepind în mod obligatoriu cu studiul acestor forme 
iniţiale, De reţinut însă faptul că înţelegerea şi cu- 
noasterea specificului artei scenice a schimbat si 
concepția despre începuturile teatrului propriu-zis, 
care nu mai coincid cu teatrul grec, ci se găsesc cu 
mult înainte, în manifestările spectacologice din 
Egipt, Sumer şi Babilon. 

Herodot, însuși, remarca în Istoriile lui, 
faptul că arta egipteană este mult mai veche și mai 
bine stabilizată decît cea grecească, avind și o certă 
influență asupra acesteia : 


Mai toate numele de zei au venit ín Ellada — ne 
spune Herodot — aceste datini cit și altele despre care 
voi vorbi mai departe elenii le-au luat de la egipteni ^, 


Printre aceste datini s-au numărat și cele cu 
caracter spectacologic, precum sărbătoarea Arte- 
midei (Isis) din Busiris, Sais, Heliopolismet, sau 


HA. V. Avdeev, Proishojdenie teatra, Leningrad-Mos- 
cova, Iskusstvo, 1959, p. 7. 

15 Herodot, Istorii, în rom. de Adelina Piatcov- 
schi, București, Ed. științifică, 1961, p. 155 şi 158. 


sárbátoarea zeului Mia ntu (Ares), cînd se organi- 
zează adevărate bătălii între partizanii zeului si apă- 
rătorii templului : 


Cei din partea locului povestesc că sărbătoarea se [ine 
din. următoarea pricină : în acest templu locuia odată mama 
lui Ares. Zeul, care crescuse departe de ea $i ajunsese la 
vîrsta bürbüfiei, veni la templu s-o vadă, Cum nu-l mai 
văzuseră pînă atunci, slugile mamei sale nu l-au lăsat să 
între, ci l-au alungat. El însă, întorcîndu-se cu oameni din- 
tr-un alt oraș, a bătut bine slugile și a pătruns  pind la 
mama lui. De la această întîmplare se spune că se trage obi- 
ceiul bătăii cu ciomegele în ziua sărbătorii lui Ares 9. 


Dacă Istoriile lui Herodot ne pun la curent 
cu unele manifestări cu caracter dramatic, descope- 
ririle recente, îndeosebi textul Misterului lui Osiris, 
de la Abydos, demonstrează limpede faptul că teatrul 
a fost cunoscut de «egipteni, chiar dacă elnu s-a 
desprins de cultul religios. Misterul lui Osiris, re- 
prezentat la Abydos cu deosebită pompă pînă prin 
569—526 î.e.n., dura cîteva zile şi cuprindea monta- 
rea bătăliei dintre Osiris și Seth, moartea lui Osiris, 
înmormântarea lui de către Isis, descoperirea şi îm- 
prăștierea rămășițelor in cele patru vînturi, cobori- 
rea zeiţei Isis în Intern si învierea fratelui iubit, 

Găsirea, în 1942, a trei noi texte dramatice, au 
completat cunoștințele cercetătorilor în legătură cu 
specificul spectacolului misterial egiptean. Unul din- 
tre aceste texte este o adevărată dramă morală, dove- 
dind astfel si varietatea stilistică si tematică a tea- 
irului egiptean, după cum si o pronunţată tendinţă 
de laicizare a acestuia !7. 


18 Herodot, Istorii, ed. cit, p. 160. 

1? Documente de o inestimabilă valoare ne-au rămas si in 
ceea ce privește modul de interpretare, mai  bine-spus 
„impersonarea“. În M. E. Matie, Miturile Egiptului an- 
tic (în rom. de E. Zelter), Bucureşti, Ed. ştiinţifică, 1958, 
p. 158, se citează dintr-un manuscris păstrat la British 
Museum, sub nr. 10188, 1, 1—XV, 12, următoarele: Să 
fie curățat tot templul si să fie aduse două femei, curate 
la trup, fecioare. Să fie îndepărtat părul de pe trupul lor 
si să li se pună pe cap peruci. ... tamburine în miinile 
lor, iar numele să li se scrie pe spate, ca să le infüfigeze 
pe Isis și pe Neftis, lar ele să cinte în fata acestui zeu din 
cîntecele cuprinse în acest sul, 
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Misterul lui 
Osiris 


Procesul de leicizáre a spectacolului, mai difi- 
cii de sesizat in Egipt şi din pricina lipsei documen- 
telor, dar și a caracterului hieratic al manifestărilor, 
se desprinde mai clar din manifestările dramatice 
mesopotamiene. 

În 1931, Karl Ebeling, 
mai cunoscuţi cercetători ai 
scria următoarele : 


unul dintre cei 
culturii babiloniene, 


Putem presupune că, cu prilejul Anului nou, eveni- 
mentele mitologice legate de geneza lumii nu erau repre- 
zentate numai prin intermediul pantomimei, ci și cu aju- 
torul dialogului între preotul-actor și credincioșii-cor. Nu 
trebuie să mai arăt că acest lucru va fi întărit în viitor prin 
noi descoperiri care vor însemna foarte mult pentru istoria 
dramei !*, 


Ceea ce părea doar o ipoteză acum o jumătate 
de veac a devenit în ultimul timp o certitudine. 
Cercetătorul american S. N. Kramer, dezvăluie in 
studiul sáu Emmerkar and the Land of Aratta, a Su- 
merian Epic, Tale of Irak and Iran °, faptul cá su- 
merienii şi ulterior babilonienii aveau numeroase 
spectacole reprezentate în temple, în pieţe sau pe 
străzile oraşelor, inspirate din viața şi faptele zeilor, 
legate de schimbarea anotimpurilor, de începutul şi 
sfirşitul vieţii. Preamáreau astfel fecunditatea, naş- 
terea, dragostea, după cum încercau să dezlege si 
misterul morţii. Mitul lui Tamuz, zeul războiului, 
cunoaşte aceleași etape ca şi misterul lui Osiris, 
moartea după cum şi reînvierea cu ajutorul lui Istar 
sau Innana, zeiţa iubirii. Anotimpurile specifice Me- 
sopotamiei, vara uscată, secetoasă, lipsită de apă si 
iarna bogată în ploi si verdeață, au dat naștere ritua- 


Plingerea zeijeler Isis şi Nejtis, probabil un frag- 
ment dintr-un spectacol misterial închinat lui Osiris, dife- 
rit de cel de la Abydos, s-a păstrat, de asemenea, în în- 
tregime, arátind faptul că momentul era rezolvat cu mult 
dramatism, cele două zeițe intrînd în dialog cu preotul, 
fiind acompaniate de cor, după cum și de alte personaje. 

8 Karl Ebeling, Tod und Leben nach der Vorstellun- 
gen der Babyloner, Berlin, Leipzig, 1931, p. 41. 

? S. N. Kramer, Emmerkar and the Land of Aratta, a 
Sumerian Epic, Tale of Irak and Iran, Philadelphia, Uni- 
versity of Pennsylvania, 1952. 
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lurilor de provenienţă agrară bazate pe moartea zeu- 
iui — coincideniă cu venirea timpului secetos — şi 
reînvierea lui odată cu ploile. 

Spectacole misteriale găsim şi la babilonieni, 
în centrul lor fiind zeul Marduk, înlocuit ulterior la 
asirieni cu Assur. În linii mari însă, în toate spec- 
tacolele misteriale din Mesopotamia se păstrează 
conilictul dintre principiile contrare şi finalul feri- 
cit. În reprezentarea unui spectacol misterial, rolul 
principal îl juca corul, format din credincioşii cu care 
intra în legătură zeul sau dialoga eroul principal. 

Un fragment dintr-un mister al zeului Marduk, 
referitor la lupta lui cu un taur, ne dă o idee despre 
caracterul dramatic al dialogului misterial, corul în- 
cercînd să potolească minia zeului, vorbindu-i despre 
suferinţa dușmanului său : 


Corul: Stăpîne, urechile sale sînt ridicate, ochii săi plini de 
spume, părul de pe trupul lui s-a ridicat. 

Zeul: Vreau să-l ucid pe dușman. 

Corul : Stüpine, ochiul său stîng plânge. 

Zeul: Lăsaţi-mă, vreau să-l ucid pe duşman 2%, 


Adeseori, în misterele din Mesopotamia întîlnim 
coborirea în Infern. În lumea umbrelor coboară atit 
Istar, cit si Tamuz, pentru a nu mai vorbi de Ghilga- 
mes, eroul nemuritoarei epopei ce-i poartă numele, 
Caracterul dramatic al epopeii lui Ghilgameş, îndeo- 
sebi fragmentele de certă sorginte sumeriană, i-a de- 
terminat pe unii cercetători să considere că și această 
capodoperă a fost, cel puţin în unele momente, repre- 
zentatá în cadrul spectacolelor misteriale. 

Prezenţa mulţimii, a oamenilor simpli, interven- 
fiile lor în decursul acţiunii, comentariile, ba chiar si 
relaţiile cu eroul principal sînt reminiscenfe ale dra- 
mei inițiale cînd existenţa eroului se desfășura în în- 
tregime în faţa cetăţii. La începutul lunii mai 1977, 
Sami Abdul Hamid, unul dintre cei mai inte- 
resanti oameni de teatru din Irak, a pus în scenă epo- 
peea la Teatrul grec din Babilon, refăcut și redeschis 
după două mii trei sute de ani. Refuzind dramatiză- 
rile sau variantele prescurtate, el a montat întregul 


? Citat după Awni Karoumi, Zur Frage des altorienta- 
lischen. Theaters und Entwicklungslinien des arabisch-ira- 
kischen Theater — 'Teză de doctorat, Berlin, Humboldt- 
Universităt, 1974, p. 32. 


poem, respectind pe cît i-a fost cu putinţă ritualurile 
sumeriene, costumele etc., fárà să ajungă însă la o re- 
constituire muzeistică. Intercalind acţiunea eroilor 
printre comentariile povestitorului, bazîndu-se pe 
forța de evocare a cuvîntului, el a adus si o creştere 
a tensiunii, după cum şi o treptată încărcare cu filo- 
zotie şi meditaţie. 

Dacă reprezentarea intimplárilor din viața lui 
Ghilgameș rămîne încă de domeniul ipotezelor, des- 
coperirea dramei Plingere despre Ur, structura ei 
conflictuală şi dialogală arată limpede că în orașele 
sumeriene spectacolul teatral a depășit faza strict 
religioasă, devenind o manifestare a cetăţii. M. Wi- 
tzel primul comentator al textului, vede in Plin- 
gere despre Ur un text sacru din categoria celor con- 
sacrate lui Tamuz?!, fără să sesizeze implicaţiile 
laice. Spre deosebire însă de M. Witzel, Yvonne 
Rosengarten? sustine că avem de-a face cu un 
text laic, legat de evenimente politice, compus după 
distrugerea orașului Ur și reprezentat cu prilejul re- 
clădirii lui. Cercetindu-se documentele istorice, s-a 
putut face legătura cu evenimente reale, și anume 
cucerirea orașului de către elamiţi, prin anul 1950 
î.e.n., şi eliberarea lui ulterioară de Işbiera din 
Işin, care reușeşte să-i alunge pe dușmani. Drama 
are unsprezece scene, cinci personaje principale și un 
cor format din cetăţenii oraşului, participant direct 
la acţiune la fel ca în tragediile greceşti. Erou dar 
și comentator al evenimentelor, corul trăiește alături 
de zeița Ningal întreaga disperare a distrugerii ora- 
sului, implorînd odată cu ea clemenţa zeilor. 

Trei sînt momentele principale ale dramei : ho- 
tárirea zeilor Enlil, Anu, Munlil si Gibil de a nimici 
orașul, încercările zeiţei Ningal de a- salva si, în fi- 
nal, reconstruirea lui, rezolvate prin lamentaţiile co- 
rului si ale zeiței, descrierea amplă, emoţionantă a 
nenorocirilor cetăţii, implorári, vaiete, bocete, tingu- 
ieli. Chiar dacă aceste mijloace sînt specifice genu- 
lui liric, in Plingere despre Ur se observă si trans- 
formarea lor în elemente dramatice, apariţia acţiunii 


21 M, Witzel, Die Klage über Ur, în Orientalis, 
Roma, 1945, pp. 185—234. 

2 Yvonne Rosengarten, Au sujet d'un théâtre reli- 
gieux sumérien, in Revue d'histoire des religions, T. 
CLXXIV, nr, 1, Juillet—Septembre, 1968, p. 193. 


N.S.14, 


în mijlocul lan:entatiilor, fie cá avem de-a face: cu 
Ningal care-i roagă pe Anu si Munlil să-i crüfe- 
oraşul, fie cá îl vedem pe Enlil:chemindü-l pe zeul 
vinturilor si poruncindu-i să pustiască totul. Există în 
acest poem dramatic şi un moment culminant, coinci- 
dent cu hotărîrea zeiţei Ningal de a-și părăsi orașul 
rămas fără temple. Deși finalul acestei lucrări s-a 
pierdut, se poate desprinde din momentele anteri- 
oare acestuia faptul că zeii se împacă cu orașul Ur și 
Ningal revine în mijlocul credincioșilor ei. 

Din punct de vedere stilistic poemul se carac- 
terizează prin prezenţa adjectivelor definitorii pentru 
personaje : Ningal este numită astfel „înalta doamnă“, 
la fel ca si în Ghilgameș, unde lui Ninsun, mama 
eroului, i se spune „milostiva Ninsun*, Dramatismul 
$i incordarea lamentafiilor sînt accentuate prin repe- 
tarea unor versuri, indeosebi cele din final, dar mai 
ales prin împărţirea corului in două părți si tratarea 
gradată a motivelor în strofe si antistrofe. 

Comparind Plingere despre Ur, dramă apărută 
la începutul mileniului al doilea î.e.n., cu Perșii de 
Eschil, găsim numeroase elemente comune, unele 
dintre ele proprii si teatrului N 6, japonez, cum ar fi 
corul și eroul principal, aflat în prima lui etapă de 
existenţă independentă, În afară de cor și erou însă, 
atit Plingere despre Ur, cit si Persii asociază tradiţia 
unor vechi ritualuri de inmormintare si lamentaţii cu 
evocarea unor evenimente reale, a unor războaie. Ve- 
nirea Atosei la mormîntul lui Darius cu jertfe sau 
darurile puse de Clitemnestra pe mormîntul lui Aga- 
memnon din Orestia de Eschil sint momente ce 
se bazeazá pe obiceiuri preluate din procesiunile mor- 
tuare, la fel cu bocetele corului din Plingere despre 
Ur, izvorite din ceremonialurile mortuare ale vechiu- 
lui Sumer. 

Dramele sumeriene si babiloniene, dupá cum si 
teatrul Nô din Japonia si teatrul grecesc, s-au dife- 
renfiat de celelalte forme de artă prin atenţia acor- 
dată eroului, deosebit faţă de colectivitate, eroul fiind 
un zeu, un om extraordinar, un conducător de cetate, 
prins în cleștele unui destin implacabil un destin 
trăit împreună cu colectivitatea, dar cu o mai mare 
intensitate decit aceasta. 

Separarea eroului de cor, dar mai ales sensurile 
luptei lui, țelul urmărit şi natura acestuia duc la 
desprinderea spectacolului de cultul religios, la auto- 
nomia lui. Germenii acestei autonomii există in Plin- 
gere despre Ur, avînd în vedere faptul că Ningal 
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Piingere despre 
Ur 


iuptă să-şi sâlveze cetatea, dar nümal germeni, deoa: 
rece atit zeija, cit si oamenii se limitează ia im- 
plorarea zeilor, asteptindu-le clemenfa. Orașele su- 
meriene, în ciuda unui început de organizare 
democratică, sint în stăpînirea preoților şi a regilor 
şi nu oferă condiţiile propice pentru ajungerea la 
conștiința valorii individuale. Și chiar dacă lucrul 
acesta îl avem în Epopeea lui Ghilgameș, pe scenă, în 
manifestările publice nu s-a afirmat. 

Orașele grecești, dar mai ales sistemul lor de- 
mocratic de organizare şi conducere, vor oferi aceste 
condiţii, creînd cadrul propice pentru afirmarea şi 
dezvoltarea teatrului ca o artă laică. 


Manifestări dramtice în Grecia, 

anterioare cultului lui Dionysos, 

şi importanţa acestuia din urmă 
pentru dezvoltarea teatrului 


Grecia arhaică, societatea bazileilor şi a șefilor 

militari, a cultivat cu precădere epopeea eroică, din- 
du-ne marile capodopere ale lumii antice Iliada şi 
Odiseea. 
În secolul al VI-lea î.e.n., odată cu dezvoltarea 
oraselor-cetáfi, a (,polis-urilor, în locul epopeelor au 
apărut alte genuri literare, îndeosebi poezia lirică, 
versurile rafinate de iubire şi îndemnurile hedoniste 
ale lui Anacreon și ale poetesei Sapho. Ace- 
laşi veac cunoaşte însă şi importante transformări 
sociale şi politice, concretizate în primul rînd în ri- 
dicarea unor noi pături şi categorii sociale citadine, 
a negustorilor şi meseriașilor, care înlătură încetul 
cu încetul pe eupatrizi de la conducerea cetăţii. 

Reformele legislative făcute de Solon la 
Atena şi Lycurg în Sparta corespund acestor 
transformări, punîndu-se astfel premizele dezvoltării 
unor sisteme de conducere democratică, în special la 
Atena. În perioada care a urmat, chiar dacă succeso- 
rii lui Solon nui-au continuat cu consecvență 
principiile, totuși n-au putut să nu ţină seama din ce 
în ce mai mult de autoritatea si forţa mereu crescindá 
a maselor populare. Pisistrate de pildă, unul 
dintre cei mai importanji conducători ai Atenei din 
veacul al VI-lea î.e.n., a dus o politică de sprijinire 
a micilor cultivatori atici împotriva aristocrației gen- 
tilice, tinind seama în toate împrejurările de intere- 
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sele celor mulţi, de mentalitatea, ceremonialurile si 
preferințele ior. Pisisiraie dă sirălucire Ate- 
nei, construind numeroase temple, organizează cu 
mult fast sărbătorirea Panateneenelor, în cinstea zei- 
fei Atena, protectoarea orașului, -recunoscînd în mod 
oficial și (cultul ti Dionysos, practicat pînă 
atunci în bună-măsură pe ascuns. 

De origine asiatică sau tracică, cultul lui Di o- 
nysos se răspindeşte pînă în veacul al VI-lea î.e.n. 
îndeosebi în mediul rural, asimilînd felurite ceremo- 
nialuri agrare străvechi, legate de anotimpuri, avînd 
ca element specific antagonismul viajá-moarte, în- 
chinate în principal zeităților feminine, simbol al fe- 
cunditátii pămîntului. Aristocratia gentilică avea un 
mare respect faţă de aceste zeități, printre care era si 
Demeter, adorată la sanctuarul dela Eleusis. 

Popular, deschis, bazat pe ideea metamorfozei 
și comuniunii de tip emoţional si intuitiv cu zeul, cul- 
tul lui Dionysos se va dovedi cel mai potrivit 
pentru organizarea spectacolelor, pentru crearea unor 
manifestări la care să asiste toţi cetăţenii orașului. 
Lucrul acesta este posibil cu atît mai mult cu cit 
principiul de bază al cultului dionisiae era acela al 
creării unei stări de transă, după cum și al schimbării 
identităţii, al continuei transformări. 

După recunoașterea lui ca un cult oficial al ce- 
táfii se trece si la reorganizarea modului de sărbăto- 
rire a zeului, la o nouă desfășurare a ceremonialuri- 
lor, purificate în primul rînd de elementele eterogene 
şi haotice, existente în practicile anterioare. Se întă- 
reşte ideea fundamentală a celor mai multe dintre ri- 
tualurile agrare, şi anume aceea a morţii învinse de 
viaţă, a reînvierii coincidentă cu venirea primăverii ; 
toate manifestările avînd ca sens principal celebrarea 
vieţii, precedată însă de indelungi lamentaţii asupra 
morţii. Ditirambiilor compuși în cinstea zeului D i o- 
nysos li se adaugă reprezentarea faptelor şi a în- 
timplárilor din viaţa eroilor, specifice ceremonialuri- 
lor de inmormintare sau înfățișarea unor întîmplări 
cîntate în marile epopei Iliada si Odiseea etc. 

Pisistrate, de numele căruia se leagă recu- 
noaşterea cultului lui Dionysos caun cult al 
cetăţii, se pare că a apelat, pentru organizarea prime- 
lor reprezentații dramatice la un actor pe nume 

_Thespis, originar din Icaria. Cu toate cá nu avem 
decît date sumare, chiar contradictorii, despre acest 
părinte al teatrului, originea lui străină de Atena, 
după cum știința lui de a organiza reprezentații dra- 
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matice, arată limpede cá acestea, fie şi in forme ru- 
dimentare, s-au náscut in afara Atenei. Acest fapt a 
determinat în ultimul timp pe mai mulţi cercetători 
să acorde atenţie mărturiilor lui Herodot care 
spune în Istoriile lui cá la Sicyona, de pildă, se cu- 
nosteau jocurile dramatice închinate lui Adrastos, 
eroul local, unul dintre luptătorii veniţi cu Polinice 
să cucerească Teba, anterioare celor consacrate lui 
Dionysos: 


Inainte vreme, sicyonienii avuseseră obiceiul să-l cin- 


stească în chip măreț pe Adrastos, pentru că ţinutul acesta 
era al lui Polybos, iar Adrastos era fiul fiicei lui , Polybos 
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(...). Sicyonienii îi aduceau deci cinstiri lui Adrastos si, 
printre alte ritualuri, sárbütoreaw prin dansuri tragice pă- 


timirile lui. Pe Dionysos ei nu-l cinsteau, ci numai pe 


Adrastos %, 


Dacă obiceiul de a reprezenta fapte din viaţa 
eroilor, şi dansurile tragice prin care se arătau „păti- 
mirile“ lui Adrastos e un exemplu, a îmbogăţit sub- 
stanţial dramatismul reprezentaţiilor, un alt izvor de 


S Herodot, Istorii în rom. de Felicia Vanţ-Stel), 


Bucureşti, Ed, științifică, 1964, vol. II, p. 55. 
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o mare importanţă a fost si acela al ritualurilor de 
purificare, legate şi ele de prezenţa unor eroi, de „im- 
personare“. Grecii acordau o mare atenţie purificării, 
încercînd prin cele mai diverse mijloace să se „spele“ 
de crimele sau păcatele sávirsite. La Atena erau ri- 
tualuri de purificare individuală, dar şi colective, 
dintre care cel mai cunoscut era cel prin care se pu- 
rifica însuşi orașul. O dată pe an, se alegeau două 
persoane, un bărbat si o femeie, dintre cei condam- 
nafi, deci cei care oricum ar fi trebuit să părăsească 
orașul și, transformați în fapi ispășitori ai păcatelor, 
defilau pe străzi, în timp ce oamenii aruncau asupra 
lor gunoaie, simbolizind greșelile lor. Cu siguranţă 
că, iniţial, cei doi erau omorifi, ispăşind astfel într-un 
ritual de sacrificiu tot ceea ce au făcut, dar cu timpul 
acesta a fost înlocuit cu o moarte sugerată, păstrînd 
însă toată încărcătura de semnificaţii a ceremonialu- 
rilor de sacrificiu adăugate si ele cultului lui D io- 
nysos, legînd ideea morţii eroilor de ispășirea 
greselilor, explicind dispariţia lor prin propriile lor 
greseli. 

Descoperirea a numeroase măști rituale, după 
cum și a ceremonialurilor bazate pe „impersonare“, 
anterioare cultului lui Dionysos, indică limpede 
faptul că teatrul grec are rădăcini mult mai vechi, 
dar nu trebuie uitat că cea mai potrivită pentru dez- 
voltarea elementelor dramatice a fost sărbătoarea 
dionisiacă avind ca punct de pornire comunicarea 
emoţională, cunoaşterea prin intermediul. intuifiei, 
procesiunile cu măști de satiri şi sileni. 

Un alt element important care a determinat ca 
începutul artei teatrale greceşti să fie legat de cultul 
lui Dionysos este și momentul ridicării acestuia 
la rangul de cult oficial al cetăţii, coincident cu afir- 
marea autorităţii celor mulţi, cu necesitatea creării 
şi dezvoltării unei arte accesibile tuturor, bazată pe o 
largă participare. Corul ditirambic, format din 50 de 
persoane care dansau si cîntau cîntece de slavă sau 
cîntece de vitejie, a fost cel mai potrivit pentru a se 
transforma, fără însă să dispară, în corul tragic. 

Se confundă uneori apariţia tragediei cu des- 
părţirea corului ditirambic în două si transformarea 
corifeului în erou, dar în realitate avem un proces de 
alăturare a corului de erou, acesta existind şi inde- 
pendent de cor, semnificat de mască si prin mască. 

Însuşi Aristotel ne arată în Poetica faptul 
că teatrul are două izvoare diferite, tragedia legin- 
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du-se de cîntecele ditirambice și comedia de cele 
falice : 


Născută deci, la început, din improvizație (tragedia ca 
$i comedia, tragedia a cărei origine se trage de la autorii de 
ditirambi, comedia care-şi trage originea de la autorii acelor 
cîntece falice păstrate încă pînă astăzi în multe cetăţi), tra- 
gedia crescu încetul cu încetul pentru că se dezvolta tot ceea 
ce îi aparținea ei în mod vădit și, după mai multe schim- 
bări, cînd tragedia îşi găsi firea ei adevărată, ea încetă să se 
mai schimbe ?*, 


Or, aceste două izvoare constituie ele însele o 
dovadă că eroul nu s-a născut prin simpla despărţire 
a unui protagonist de cor, ci printr-o practică mult 
mai îndelungată de acceptare, în anumite condiţii, si 
prin anumite semne, a unui om, ca reprezentînd un 
alt om, o altă fiinţă, avînd o identitate străină, Acest 
erou exista în conștiința grecilor așa cum îl găsim în 
conștiința tuturor popoarelor în toate manifestările 
cu caracter dramatic. Ceea ce era însă necesar pentru 
transformarea lui în purtător de cuvînt al idealuri- 
lor unor epoci erau condiţiile care să-l ceară. Și 
acestea au fost create odată cu afirmarea ,orasului- 
cetate“, 


Instituirea tragediei — ne spune de pildă cercetătorul 
francez Fernand Robert — a fost prin excelență un 
act politic, si în sensul modern al cuvîntului. Originile tra- 
gediei le găsim în trei locuri, la Corint cu „Arion, la Sicyona 
$i la Atena. La Sicyona în hotărîrea tînărului Clistene de a 
transforma corurile tragice care erau pînă atunci dedicate 
eroului Adrastos im corurile lui Dionysos, suprapunind ast- 
fel cultul lui Dionysos peste un cult eroic anterior, un cult 
popular peste un cult aristocratic (...). Dezvoltarea unui 
cult popular negat de aristocrație a fost actul politic al unui 
conducător care voia să cîştige poporul de partea lui. Tot 
pentru a cîştiga poporul, la fel cu Periandre în Corint si Clis- 
tene la Sicyona si Pisistrate din Atena a dat strălucire cultu- 
lui lui Dionysos, creînd condiţiile pentru marea înflorire a 
tragediei %, 


^ Aristotel, Poetica (în rom, de 
resti, Ed, ştiinţifică, 1957, p. 20—21. 

5 Fernand Robert, Exigences du public et ressorts de 
la tragédie chez les Grecs, din vol. Le théátre tragique, 
Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scien- 
tifique, 1965, p. 56. 


C. Balmus), Bucu- 
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„Rostul poetului nu este de a povesti 
lucruri întîmplate cu adevărat, ci de a po- 
vesti ceea ce s-ar putea întîmpla. Întimplările 
sînt posibile după asemănarea cu realitatea 
sau după necesitate. În adevăr, istoricul şi 
poetul nu se deosebesc prin faptul că unul 
îşi prezintă povestirea în versuri şi celălalt 
în proză (s-ar fi putut pune în versuri opera 
lui Herodot şi, versificată, tot istorie ar fi 
rămas, cum era în proză); ei se deosebesc, 
dimpotrivă, prin aceea că unul povesteşte 
întimplări care au avut loc, iar celălalt în- 
timplări care ar putea să se petreacă“, 


Aristotel, Poetica 


ACTOR IN COSTUM DE REGE (Silvio D'Amico, STORIA DEL 
TEATRO DRAMMATICO, Milano, Garzanti, 1953, vol. T, pl. nr, 118). 


MASCĂ TRAGICĂ DE Tl- 
NÀR (Silvio D'Amico, 


STORIA — DEL TEATRO 
DRAMMATICO. vol, 1, 1958, 
fia. 32). 
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TRAGEDIA 


Organizarea spectacolelor la Atena 


Spectacolul dramatic s-a organizat în mai multe 
„polis“-uri greceşti, dar el a căpătat cea mai mare 
înflorire la Atena, găsind aici cele mai potrivite 
condiții. E 

Reformele lui Solon, continuate de cele ale 
lui Pisistrate, au contribuit la inflorirea demo- 
crafiei ateniene, democraţie sclavagistá, dar în acelaşi 
timp o formă superioară, cu mari drepturi pentru cei 
mulţi, posibile și realizabile în condiţiile orînduirii 
sclavagiste. 

Primele reprezentații tragice sînt situate, cu 
aproximaţie, prin 534 î.e.n., cunoscîndu-se cu certitu- 
dine faptul că odată cu anul 527, ele capătă continu: 
tate, constituind nucleul principal al Marilor Dionisii. 
De organizarea lor se ocupă unul dintre arhonjii Ate- 
nei, care alege pe cei trei poeţi participanţi la con- 
cursul tragic, după cum si pe cei trei coregi, oameni 
de vază ai cetăţii, care susțin din punct de vedere 
material cheltuielile necesare pentru montarea spec- 
tacolelor, 

Spectacolul tragic s-a organizat de la început 
pe baze competiţionale, concursul în vederea desem- 
nării celui mai bun fiind una dintre cele mai vechi şi 
mai trainice practici sociale ale lumii greceşti. Orice 
întîlnire artistică sau sportivă se desfăşoară la greci 
sub forma unei întreceri, dovadă multiplele compe- 
tifii sportive începînd cu celebrele jocuri olimpice 
desfășurate din patru în patru ani, încă din veacul 
al VIII-lea î.e.n., ca o manifestare panelenică, a tutu- 
ror cetăților grecești. Toate manifestările de poezie, 
dansuri, coruri ditirambice se organizau sub formă 
de concursuri, cel mai bun fiind răsplătit cu un dar 
simbolic si admiraţia sinceră a concetátenilor. Activi- 
tatea de orice fel, politică, artistică, era un mod de 
participare la treburile cetăţii, fiind o adevărată mîn- 
drie pentru greci, îndeosebi pentru atenieni. 

După alegerea poeţilor participanţi la concursul 
tragie urma alegerea judecătorilor posibili, în număr 
de 100, al căror nume era pus într-un vas si dus în 
templul Atenei, urmînd ca juriul propriu-zis să fie 
tras la sorți, prin scoaterea numelui lor, la sfîrşitul 
concursului. Acest procedeu s-a instituit în vederea 
asigurării unei obiectivitáti reale şi a înlăturării ori- 
cărei presiuni exercitate asupra lor, 


Interpretii, actorii, unul la început, doi odată cu 
Eschil siireila Sofocle, pentru fiecare autor, 
erau aleşi din rîndul „servitorilor“ lui Dionysos, 
o categorie specială asimilată oarecum preoților zeu- 
lui Dionysos, cetățenii de vază ai oraşului, bucu- 
rindu-se de cinste si respect, în timp ce cori in 
numár dé 50, împărţiţi in trei coruri tragice, cite 12 
pentru fiecare piesă la Eschil, 121a Sofocle, 
erau tineri sau cetăţeni obişnuiţi ai orașului, 

Reprezentarea pieselor dura la inceput trei zile, 
cîte trei tragedii în fiecare zi, cărora li s-a adăugat 
după anul 480, deci după terminarea războaielor me- 
dice, cite o dramă satirică. Tot după 480 au fost in- 
troduse în timpul Marilor Dionisii si comediile, 5 co- 
medii la început şi apoi 3. Comediile au fost repre: 
zentate cu mult succes și în timpul Micilor Dionisii 
şi al Leneenelor, sărbători de toamnă si iarnă, legate 
de culesul viilor și stringerea recoltei. 

Spectacolele s-au desfăşurat mai intii la poalele 
Acropolei, în apropierea templului lui Dionysos, 
unde s-a amenajat un loc anume, un spaţiu rotund, 
denumit (orchestra, pe care evolua corul, iar publicul 
se aşeza de jur împrejur pe colină. În curînd s-a ri- 
dicat, în spatele orchestrei, un proskenion, iar ulterior 
skena, o construcţie ce adăpostea pe actori în timp 
ce-şi schimbau costumele şi măștile. Proskenion-ul 
avea o lăţime de 2 pînă la 4 m, iar skena o lungime 
de 30—40 m, infátisind intrarea unui palat sau a unui 
templu. Odată cu ridicarea skenei, actorii au intrat în 
proskenion, venind din interiorul ei, conform unui 
cod bine stabilit. Pe intrarea principală, din mijlocul 
skenei, înaltă, mare, frumos împodobită, veneau eroii 
principali, indicînd astfel faptul că ei vin din templu 
sau din palat, Prin intrare din stînga skenei, dreapta 
spectatorilor, veneau călătorii, iâr din dreapta, stinga 
spectatorilor, oamenii din palat, slujitorii, oamenii 
de încredere etc. Între amfiteatru, koilon, dispus în 
formă de semicere în jurul orchestrei, și skena, erau 
două intrări, parodoi, pe unde veneau la început spec- 
tatorii care-şi ocupau locurile în amfiteatru, iar apoi 
coriștii. În mijlocul orchestrei, ulterior într-o parte 
a acesteia, era un mic piedestal, denumit thymele, pe 
care era așezată statuia zeului Dionysos, iar-la 
picioarele acestuia, pe trepiele lui, stătea flautistul 
care acompania cu cîntecul său întreg spectacolul: — 

Atit băncile din amfiteatru cit si skena si pro- 
skenion-ul au fost la inceput din lemn. Singurul ele- 
ment de piatră din veacul al V-lea î.e.n. este 


ACTOR IN COSTUM TRAGIC (Silvio D'Amico, 
STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. I, 1958, 


MASCĂ DE PERSONAJ 

COMIC (Silvio D'Ami- 

co. STORIA DEL TEATRO 

DRAMMATICO, vol. I, 1958, 
tig. 32). 


fig. 119). 
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pavimentul de piatră al orchestrei teatrului lui D i o- 

din Atena. Construcţia masivă de piatră a 
teatrului lui Dionysos, al cárui amfiteatru se 
păstrează şi azi la Atena, împreună cu noua orchestră 
şi partea inferioară a proskenion-ului, a fost ridicată 
în cea de-a doua jumătate a secolului al IV-lea î.e.n. 
Marile construcţii din piatră ráspindite în întreaga 
lume greacă, — teatrul de la Delfi, teatrul din Epi- 
daur, teatrul din Priene etc., — s-au ridicat în epoca 
Iui Alexandru Macedon sau după el. 

Ridicarea skenei a amplificat spectacolele, pu- 
nind si problema decorurilor. Cu toate cá skena are 
de la început citeva intrări construite deja, în faţa 
acestora se vor așeza decoruri pictate, obţinîndu-se 
chiar schimbarea lor cu ajutorul unor dispozitive nu- 
mite periaktoi, un fel de prisme așezate pe un ax, 
invirtindu-se în jurul acestuia şi dînd posibilitatea 
obținerii a cel puţin trei fundaluri diferite. 

Cel mai sugestiv şi complex element scenogra- 
fic îl avem în costumele actorilor, bogate, somp- 
tuoase, puternic colorate, cu dominante de purpură 
şi aur în tragedii, caraghioase, caricaturale în come- 
dii. Măştile si perucile, la rîndul lor, caracterizind 
personajele si în ceea ce privește apartenența socială 
și vîrsta, constituie un element scenografic de mare 
importanță. Costumele tragice au cîteva elemente de- 
finitorii, printre care : culoarea, lungimea, croiala 
specifică, cu un briu aşezat foarte sus, sporind astfel 
impresia de înălțime a personajului, în timp ce costu- 
mele in comedie sînt scurte, lăsînd picioarele eroilor 
descoperite. Pe frunte eroii tragici poartă o coroană, 
după cum si un triunghi denumit (onkos;)destinat la 
rindul său să dea impresia de solemnitate si gravi- 
tate. Coturnii, sandale de lemn cu talpa groasă, au 
apărut mai tirziu, în epoca helenistică, desi, se pare 
că si în veacul al V-lea a existat tendința de a se 
afirma o încălțăminte mai ridicată decit cea obis- 
nuită. S-a dezvoltat, de asemenea, o tehnică teatrală 
destul de complicată, si lectura tragediilor lui Es- 
chil Sofocle si Euripide, după cum și a 
comediilor lui Aristofan, ne demonstrează că 
autorii lor au avut la dispoziţie o scenotehnică 
avansată. 

În montarea unui spectacol, făcută la început 
chiar de poet, ulterior de un om specializat numit 
_didaskalos, se apelează la trape, prin care eroii se 
prábusese în Infern sau sînt aduși la suprafață. În 
Prometeu incütusat de Eschil, prăbuşirea eroului 


30 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


principal în final se face prin scara lui Caron, în timp 
ce în Persii Darius apare din mormiîniul iui cu aju- 
torul unui alt dispozitiv denumit anapiesmata. 

În Orestia, la sfîrşitul primei părţi, autorul 
specifică faptul că pe usa principală se văd cadavrele 
lui Agamemnon şi al Casandrei. Lucrul acesta se 
realiza cu ajutorul unei platforme pe rotile, ekiklema, 
utilizată atunci cînd anumite scene, petrecute în cu- 
lise, trebuiau aduse si în faţa spectatorilor. 

Acţiunea unei tragedii grecești se desfășura în 
orkestrü si pe proskenion, dar adeseori apar perso- 
naje si la un nivel superior, pe metereze, la ferestrele 
palatelor, sau zeii care vin din văzduh în care încon- 
jurate de nori. Aceste planuri superioare poartă nu- 
mele de logeion, sau dacă sint pentru zei — teologeion, 
De cele mai multe ori avem de-a face cu dispozitive 
acţionate de pirghii, cu ajutorul cărora se ridică sau 
coboară deasupra skenei mici platforme denumite 
mehané. 

Reprezentarea tragediilor avea loc în cursul di- 
mineţii, începînd odată cu răsăritul soarelui, invocat 
sau pomenit fără excepţie în tragediile greceşti, în 
prima parte a tragediei sau în tragedia destinată să 
înceapă ziua spectacolului, dar existau şi dispozitive 
pentru a indica furtuna, tunetele sau chiar fulgerele. 
Pentru tunete se utiliza bronteion-ul, un butoi cu pie- 
ire rostogolit în spatele skenei, iar pentru fulgere, 
sulițe negre cu vîrturile aurite manevrate cu repezi- 
ciune deasupra skenei. Toate aceste dispozitive. însă 
nu fac decit să completeze şi să ajute spectacolul a 
cărui forță de emoţionare vizuală reală constă în ac- 
fiunea eroilor si în raporturile lor cu corul. 

Corul, format din cei mai diverşi reprezentanţi 
ai mulţimii : tineri, bărbaţi, bătrîni, dar în majorita- 
tea cazurilor (femei, intra împărţit în două, prin 
paradoi, în spaţiul rotund al orkestrei, încă de la 
început sau, în cele mai multe tragedii grecești, după 
prolog, un scurt episod introductiv în care spectatorii 
făceau cunoștință cu locul și timpul acțiunii, uneori 
chiar cu eroii principali. 

Cintind, în paşi de dans, un dans grav, lent, 
solemn, denumit emmeleia în tragedie, veselul, sáltá- 
rejul caraghiosul kordaz în comedie sau  zglobiul 
skinnis în drama satirică, corul se intilneste in mijlo- 
cul orkestrei pentru a se depárti din nou, ocupind 
cele două părţi laterale ale acesteia în timpul acţiu- 
nii. Prezenţa corului static sau în mișcare în orkes- 
tră, precum si amplele lui partituri, stasimele, inter- 


calate intre episoade, constituie unul dintre cele mai 
importante elemen 
Nu se poate concepe arta spectacolului antic 
decît în această împletire strinsá a existenţei eroilor 
cu comentariile corului, orchestra și proskenion-ul 
fiind astfel în permanenţă animate, atenția spectato- 
rilor fiind atrasă in mod succesiv si gradat de individ, 
dar și de colectivitate. La început, funcţia dramatică, 
ca și lirică, a corului a fost dominantă, ulterior s-a 
impus eroul, fără însă să piardă legătura cu corul. 
Sărbătorile Marilor Dionisii începeau cu sacri- 
ficii în cinstea zeului Dionysos, după care sta- 
tuia lui era adusă, într-o procesiune solemnă, la tea- 
tru şi așezată pe thymele. A doua zi de dimineață 
se dădeau spectacolele, din ce în ce mai ample, mai 


lectas! 


spectacolului grec. 


Marii autori tragici : 


ESCHIL, SOFOCLE $1 EURIPIDE 


Istoria ne-a păstrat numele multor dramaturgi 
ale căror opere au fost prilej de bucurie si sărbătoare 
pentru atenienii adunaţi în teatrul lui Dionysos 
de la poalele Acropolei la Marile Dionisii sau mai tir- 
ziu la Micile Dionisii şi la Leneene, cînd se jucau co- 
medii cu verbul dezlănţuit și neîngrădită fantezie, 
dar nici unul dintre ei nu s-a bucurat de respectul și 
admiraţia care însoțesc de peste douăzeci şi cinci de 
veacuri pe Eschil, Sotocle și Euripide, 
după cum și pe neîntrecutul Aristofan, cel mai 
de seamă reprezentant al comediei vechi. 


fastuoase, încheiate cu premierea autorilor si ridica- Thespis) primul actor și autor al teatrului Thespis 
rea de către arhontele cetăţii a unor pietre comemora- âtenian, continuă să fie învăluit de legendă si tot le- 
tive, denumite didascalii, pe care erau trecute numele iu polla pa ps SORA gale 
cedere tei ear aem pp ară VI-lea. Primele informaţii certe pe care le avem se 

5 ome = A referála Hoirilos, autorul unei tragedii intitu- Hoirilos 
tul de care se bucurau poeţii erau reale, grecii văzînd lată Alope, şi Pratinas, participanţi alături de Pratinas 


în artiștii lor cu adevărat purtătorii de cuvint ai cetă- 
tii, glasul autorizat al idealurilor si al názuinfelor lor. 


Eschil la concursul ţinut între 499 și 496 la cea 
de-a 70-a Olimpiadă. 


_Înainte d i rni [is i 
atribuie cele mai importante reforme in arta spec- 


tacolului : 


Eschil, cel dintii, a ridicat numărul actorilor de la unul 


la doi, a micșorat importanța corului şi à dat rolul de căpe- 


enie dialogului 1, 


documentele îl mai menționează si pe Frin i- 
hos, autorul tragediei Căderea Miletului, scrisă in 
496 î.e.n., prima piesă în care s-a vorbit direct atenie- 
nilor despre primejdia invaziei persane, apelindu-se 
totodată si la sentimentul de solidaritate cu cetățile 
greceşti invadate de dușman. În afară de Căderea 


Frinihos 


Căderea Miletului 


Miletului, Frinihos a scris si Tantalos, Troilos 
şi Fenicienele, jucate în 476, avind coreg chiar pe 
Temistocle. 

In teatrul grec nu mai întîlnim teme legate di- 
rect de evenimentele trăite decît la Eschil, in 
Persii, dar dispariția lor nu înseamnă îndepărtarea 


Tantalos 
Tantalos 
Fenicienele 


Perșii 


MASCĂ TRAGICĂ (Silvio 

D'Amico, STORIA DEL 

TEATRO ' DRAMMATICO, 
vol. I, 1958, fig. 29), 


! Aristotel, 
p. 21, 


Poetica, (in rom. de C. Balmus), ed. cit, 
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teatrului de realitatea imediată si de experienţele cu- 
noscute, ci integrarea acestora in matca arhetipurilor 
mitice, conexiunea imediatului cu perenul, îmbinarea 
prezentului cu trecutul și viitorul. 

Pentru omul grec, mitul era în egală măsură 
istorie şi adevăr, faptele-eroilor și ale zeilor concen- 
trate în nenumăratele istorii care povesteau ceea ce 
a fost, explicind totodată şi geneza, dar şi sensul exis- 
tenfei omului şi a umanităţii, fiind un model exem- 
plar „al futuror activităților omenești semnifica- 
tive“ 2, după cum arată Mircea Eliade. Marea 

1Mibertate a poetului grec de a aborda miturile modi- 
| ficîndu-le, descoperind de fiecare dată semnificaţii 
noi, schimbind sau adăugînd elemente inedite, întru- 
|chipînd în eroii legendari idealurile sale morale si 
sociale, a contribuit la dezvoltarea si îmbogățirea 
“lcontinuă a teatrului. Asocierea permanentă a expe- 
rienfelor trăite în prezent cu cele ale strămoşilor, 
decantate și selecţionate de-a lungul timpului, întru- 
chipate în mituri, a dat prilejul poeţilor să le infe- 
leagă mai bine, să le descifreze cu mai multă sigu- 
ranfá semnificaţiile. Grecii nu se îndoiau de autenti- 
citatea si istoricitatea eroilor din mituri, privindu-i 
ca pe nişte strămoși, căutînd însă să le păstreze cu 
spirit eritie măreţia și slăbiciunile. Rod al memoriei 
si al cugetării poporului grec, miturile aveau în ele 
întreaga înţelepciune populară, oferind învățăminte, 
dar și avertismente. Eliberarea omului grec de dogme, 
de rigiditatea normelor de conduită imposibil de 
schimbat şi de autoritatea clericală, necesară și expli- 
cabilă la un popor de insulari, marinari, meseriași şi 
călători, răspîndiți de pe coastele Franţei de astăzi 
pînă la Pontul Euxin, organizaţi din punct de vedere 
politic in orașe-cetăţi autonome, s-a manifestat și în 
procesul păstrării, dar şi prelucrării permanente a 
miturilor. Reprezentarea zeilor ca întruchipări uneori 
idealizate sau supradimensionate a oamenilor, cu 
toate defectele şi calităţile lor, după cum si dreptul 
de a modifica miturile, găsindu-le de fiecare dată co- 
respondenfe cu faptele contemporane, au asigurat o 
mare libertate de creaţie poeţilor, constituind tot- 
odată un imbold pentru căutări de noi sensuri. Dra- 
maturgii au găsit în mituri un adevărat tezaur de 


?Mircea Eliade, Aspecte ale mitului (in rom. de 


Paul Dinopol), București, Eseuri, 1978, p. 6. 
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fapte, eroi, invütáminte, care le-au facilitat conclu- 
ziile, dindu-le posibilitatea să ajungă repede ia 
esențe. Eroii miturilor sint în felul lor un capăt de 
drum, dar din punct de vedere filozofic, si nu dra- 
matic, transformindu-se din nou într-un început 
atunci cînd au fost luaţi ca model sau punct de por- 
nire de marii autori tragici. Oprindu-se asupra mi- 
turilor grecești, Mircea Eliade le subliniază 
superioritatea, valoarea lor raţională, de victorie asu- 
pra tradifionalului, asupra morţii, dar și posibilitatea 
de verificare a faptelor : 


Miturile îl asigură că tot ce face sau hotărăște 'să facă 
a mai fost făcut la începutul timpurilor, in illo tempore. Mi- 
turile constituie așadar suma cunoaşterii utile, O existenţă 
individuală devine — şi se menţine — o existenţă pe deplin 
umană, responsabilă şi semnificativă, în măsura în care 
se inspiră din. acest rezervor de acte deja îndeplinite şi de 
gînduri deja formulate ?. 


Cunoscutul filozof a analizat pe larg si indelun- 
gatul proces de dispariţie a amănuntelor și adîncire 
a esentelor la un personaj mitologic : 


Nu se pune citusi de puţin problema să negăm. carac- 
terul istoric al eroilor celebrafi de epică. Dar istoricitatea lor 
nu rezistă acțiunii corozive a mitizării (...) amintirea unui 
eveniment istoric sau a unui personaj real trăiește în memo- 
ria populară cel mult două sau trei secole. Si aceasta pentru 
că memoria populară reţine anevoie evenimentele indivi- 
duale și figurile reale, Structurile cu ajutorul cărora ope- 
reazü sînt diferite : categorii în loc de evenimente, arhetipuri 
în loc de personaje istorice etc. 4, 


Dramaturgii greci au găsit aceste categorii şi ar- 
hetipuri gata fixate de tradiţie, dar ei au fost aceia 
care le-au redat viaţa, redîndu-le amănuntele, dar nu 
o viaţă adevărată, obișnuită, ci una artistică, supe- 
rioară, făurită, la rîndul ei, de amănunte cu valoare 
de simbol, din detalii cu funcţie de idee. Cu excepția 
Pergilor, toate tragediile grecești ajunse pînă la noi 


3 Mircea Eltade, 
Paul Dinopol, ed. cit, p. 118. 

4 Mircea Eliade, The Myth of the Eternal Return, Or 
Cosmos and History, Princeton University Press, ed. a II-a, 
1974, p. 43, 


Aspecte ale mitului, (in rom. de 


ată modul in care miturile ano 


o 


ne nime, t 
de sensuri, s-au transformat în operă de artă nemur: 
toare, legînd în mod indestructibil experienţa indivi- 
duală cu cea colectivă, un anume timp istoric cu toate 
veacurile care l-au precedat. 

Analizind permanenjfa miturilor, Claude 
Lévi-Strauss se opreste si asupra structurii lor 
specifice, care dá posibilitatea relaţiilor de amplă in- 
tindere, legáturilor si similitudinilor, stabilind rapid, 
convingátor si accesibil raportul cu intreaga expe- 
rientá anterioară, prefigurind-o pe cea ce va să vină : 


Un mit se referă întotdeauna la evenimente care aw 
avut loc în trecut, «înainte de facerea lumii» sau «la incepu- 
tul lumii», în orice caz «in vremea de demult». Dar valoarea 
intrinsecă atribuită mitului provine din faptul că aceste eve- 
nimente, presupuse a se fi desfășurat la un moment al tim- 
pului, formează și o structură permanentă, Aceasta se referă 
simultan. la trecut, la prezent şi la viitor 5, 


Existenţa a mai multor opere inspirate de ace- 
lași mit, dar scrise de autori diferiți, aşa cum avem 
de pildă mitul Atrizilor in Orestia lui Eschil, 
Electra de Sotocle, Electra, Oreste, Ifigenia la 
Aulis si Ifigenia în Taurida de Euripide, ne dă 


posibilitatea să vedem nu numai aspectele deosebite, 


uneori aceleași, dar de cele mai multe ori altele, abor- 
date de dramaturgi, dar și sensurile variate căpătate 
de eroi și faptele lor, după cum și paralelele cu eve- 
nimente contemporane. În linii mari, Electra este ne- 
schimbată, fiica îndurerată si indirjitá a unui tată. 
ucis, trăind pentru răzbunarea ei, dar eroina lui E s- 
chil este plăpindă, suferind si plingind, asteptind 
cu încordare si neliniște, dar incapabilă de revolte 
făţişe, în timp ce Electra lui Sofocle arde cao 
flacără vie, pirjoleste ca un incendiu dezlănţuit, 
urindu-si mama cu toate puterile sufletului ei, in- 
fruntînd-o cu o îndrăzneală de necrezut. Tráind ace- 
leasi evenimente, dar pe alte coordonate, trecînd prin 
mai multe peripeții, Electra lui Euripide se 
apropie cel mai mult de omul obișnuit, păstrindu-și 
însă dimensiunile tragice, ura ei ieșită din comun și 
puterea de a ucide chiar pe cea care i-a dat viață. 


5 Claude Lévi-Strauss, 
rom. de I. Pecher), Bucui 


Antropologia structurală (in 
ști, Ed. politică, 1978, p. 250. 


in aceste transformări descoperim si personali- 
tatea creatorilor, dar şi pecetea timpului lor, struc- 
tura inițială a mitului, respectată de toți dramaturgii, 
înlesnind înţelegerea operelor nu numai pentru con- 
temporani, ci şi pentru epocile următoare. Claude 
Lévi-Strauss atrage atenţia asupra accesibilită- 
ţii mitului, a puterii lui de circulație, putînd 1i infe- 
les oriunde. 


Poezia este o formă de limbaj extrem de greu de tra- 
«dus într-o limbă străină și orice traducere generează nume- 
oase deformări. Dimpotrivă, valoarea mitului ca mit per- 
sistă, oricît de proastă ar fi traducerea. Un mit este perceput 
ca mit de orice cititor din întreaga lume, oricît de puțin am 
cunoaşte limba şi cultura populaţiei din. rîndul căreia a fost 
“cules, Substanţa mitului nu se află nici în stil, nici în mo- 
-dalitatea naraţiunii, nici în sintaxă, ci în istoria povestită 
de el*. 

Teatrul a fost locul unde atenienii au avut pri- 
lejul să-şi vadă miturile retrăind în fața lor in cele 
mai diferite ecuaţii, de la miturile cosmogonice pinàá 
la cele mai apropiate de vremea lor. 

Eschil este cel care deschide cel mai larg 
:arc, începînd cu Prometeu, aflat la începutul istoriei 
“Universului, pînă la luptele de la Maraton si Sala- 
mina abia încheiate. Si, totuşi, cele două tragedii, 
„Prometeu incütugat si Perșii, diferite ca subiect şi 
timp al acţiunii, sînt apropiate prin spiritul lor, prin 
protestul fierbinte împotriva despotismului, lipsei de 
libertate și orgoliului nemăsurat. 

Fie că își întruchipează conflictul în personaje 
ssupradimensionate, Prometeu opus lui Zeus în prima 
piesă, fie în două popoare, greci si persi, în cea de-a 
libertate 5 combátind orice fel de 
“opresiune. 

Dramaturgul a scris şi tragedii izolate, dar a 
îimpus şi ideea trilogiei tragice, a lucrărilor legate 
între ele, consacrate unui subiect comun, dezvoltind 
în cele trei părţi momente fundamentale ale conflic- 
tului. Perșii aparţine primei categorii, în timp ce 
Prometeu încătușat este parte integrantă a trilogiei 


5 Claude Lévi 
cit. p. 251—252. 


-Strauss, Antropologia structurală, ed, 
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Eschil 
——— 


Prometeu 
încătușat 


Perșii 
azi 


De-atit amar de vreme, de cind nüzesc neincetat, 
precum an ciine, din acest culcus, acoperișurile celor 
doi Atrizi, am învăţat soborul innoptat al stelelor .. . 
Dar noaptea, plin de tulburare, cînd mă trec aici, 

pe așternutul înmuiat de rouă (...) 

De-ar străluci odată dezlegarea chinurilor mele ! 
De-ar pilpii prin beznă focul binevestitor ". 


Aceeași invocare a dimineţii, aproape un imn 
adus soarelui şi luminii de dimineaţă, avem şi în 
Antigona de Sofocle, piesă jucată la începutul 
zilei : 


Corul: 

O ! rază de soare, ca azi luminoasă 
Nicicind strălucit-ai de-asupra cetăţii 
Tebane, cu porţile-i şapte la număr ! 
Tu, ochi auriu al zorilor zilei, 

Ah, iată de-asupra izvoarelor Dirkei 
Abia răsărit-ai și pus-ai pe geand . . . 9 


Disputele legate de locul ocupat de Prometeu 
| încătușat în cadrul trilogiei sint mai puţin impor- 


tante, pe prim plan situindu-se valoarea ideatică a 
acestei lucrări, forța ei protestatară, capacitatea-i 
mobilizatoare. 
Acţiunea se petrece la începutul lumii, într-un 
/ decor de stînci și pustiu apocaliptic, şi ni-l înfăţişează 
ESCHIL (Silvio DALOS: STORIA DEL SEATHD pe Prometeu condamnat de Zeus să fie țintuit de 
DRAMMATICO, vol. I, 1958, pl. nr. 44). |stînci pînă cînd i se va supune, dezvăluindu-i tot 
ceea ce ştie în legătură cu sfîrşitul lui. Cu toate că 
Prometiada, terminată, după unul dintre cele mai în- | Prometeu l-a ajutat pentru a lua puterea supremă, 
crincenate conflicte, cu transformarea lui Zeus din- Zeus, prezentat de Eschil ca un tiran, un asupri- 
tr-un tiran al Olimpului şi al Pămîntului într-un pro- |tor fără scrupule, nu-i poate ierta acestuia faptul că-i 
tector al oamenilor. Cei mai mulți cercetători înclină | sprijină pe oameni. Poetul antic nu ni l-a înfățișat 
să vadă în Prometeu încătușat începutul trilogiei tra- pe Zeus direct, ci prin personificári, prin personaje 
gice, dar absenţă oricărei aluzii la răsăritul soarelui, alegorice care-i reprezintă atributele : Cratos — pu- 
coincident £n inceputul zilei de spectacol, a făcut pe erea, Bia — violenţa, sau eroi mitici, Okeanos, Ocea- 
Unii (ceroe/Alora Heres v ich sicitem. Amtaja. parji hidele, care-i exprimă punctul de vedere. Zadarnice 


a doua, dei de aa dies z R 
za " xz Sint însă amenințările, si mai zadarnice sfaturile, 
Începerea spectacolului odată cu răsăritul soa- ý EP a 


relui se leagă organic de menționarea acestui moment 

şi în texte, integrind astfel organic actul artistic în A "ES , 
Orestia natura înconjurătoare. În Orestia de pildă, Paznicul, ! Eschil, Orestia (în rom. de Alexandru Miran), 

cu monologul căruia începe prima parte a trilogiei, București, Ed. Univers, 1979, p. 21. 

precizează cu amănunte sugestive faptul cá este încă * Sofocle, Antigona (în rom. de George Florin), 

noapte: |! în vol. Tragici greci, București, E.S.P.L.A., 1958, p. 436. 


34 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


fiindeá Prometeu nu cedeazá, stiind bine cá prin tá- 
ria lui de caracter îl va schimba pe stăpînul 
Olimpului. 


Completînd tabloul fărădelegilor lui Zeus, Es-. 


Chil o aduce ín scená si pe Io, o altá victimá a ti- 
raniei, amplificind astfel sentimentul de revoltă în- 
cercat de spectatori. Intrat în universul spiritual şi 
cultural al omenirii ca un simbol al luptei împotriva 
opresiunilor si fărădelegilor, Prometeu este unul din- 
tre eroii care au revenit în atenţia oamenilor în toate 
epocile importante. Îl găsim astfel la Goethe, 
inir- ibil fr: i 

în piesa lui Shelley Prometeu eliberat, in Pro- 


meteu rău tnlánjut de André în lucrări 
muzicale celebre semnate de Beethoven, Liszt, 
Saint-Săens etc. 

Dacă natura de excepţie a lui Prometeu și a lui 
Zeus i-a dat posibilitatea lui Eschil să sugereze 
proporţiile gigantice ale luptei împotriva opresiunii, 
eroul colectiv este acela care-l ajută să evoce, cu 
aceeași putere, și măreţia rezistenţei grecilor în fața 
invaziei persanecPersij este prin excelenfá tragedia 
unei colectivităţi, a Dátrinilor persani, aflind cu cu- 
iremurátoare durere de infringerea armatei lor por- 
nitá sá cucereascá Grecia. Dramatismul tragediei, 
tensiunea ei, constă în aflarea adevărului. Cu toate 
că din cînd în cînd alături de corul bătrînilor persani 
se afirmă si eroi individuali, la început Atosa, mama 
regelui Xerxes, apoi umbra lui Darius, urmată de 
mesager, iar în final însuși Xerxes, întors de pe 
cîmpul de luptă, ei nu se diferenţiază, trăind aceleaşi 
reacţii, trecînd prin aceleaşi frămîntări. De remarcat 
în această tragedie este modul în care Eschil îi 
elogiază pe greci, folosindu-se de afirmaţiile dusma- 
nilor. O primă imagine sugestivă si cu autentică forță 
simbolică o avem în visul Atosei care și-a văzut fiul 
într-un car tras de două fete, o asiatică cuminte, 
blîndă, ascultătoare, și o tînără în haine greceşti în- 
dărătnică şi nárávagá, refuzind háfurile, aruncindu-1 
pe regele Persiei la pămînt, iar a doua în descrierea 
grecilor ca oameni liberi care nu cunosc regi sau 
stăpîni, 

Corul cu funcţie integratoare sau transformat 
în personaj principal îl găsim si în Rugătoarele, prima 
parte a trilogiei Danaidele. Spre deosebire de corul 
bătrânilor persani, care trăiesc alături de regii lor du- 
rerea pierderii războiului, în Rugătoarele corul este 
format chiar din eroinele principale, cele cincizeci de 


fiice ale lui Danaos, care alături de tatăl lo 
ajutorul regelui din Argos pentru a scăpa 
rirea fiilor lui Egyptos. 

Aşezarea corului pe prim plan a determinat pe 
unii cercetători să considere că lucrarea aparţine pe- 
rioadei de tinereţe, reflectind structura inițială a tra- 
gediilor grecești. Cu toate că nu ne-a rămas decit 
prima parte a trilogiei, din referiri și fragmente se 
cunoaște însă și finalul ei, încheiat cu un imn închi- 
nat căsătoriei şi femeii, îndatoririlor ei de soţie. Prin 
revolta lor împotriva unei căsătorii nedorite, prin 
dorința de a-şi păstra libertatea, Danaidele fac parte 
la începutul trilogiei din rîndul luptătorilor pentru 
demnitatea umană, dar prin uciderea bărbaţilor lor 
în noaptea nunții ele greșesc împotriva naturii şi a 
umanităţii, plătind ulterior cu viaţa. Una singură se 
deosebeşte de celelalte, salvîndu-și soțul de la moarte, 

Urmărind drumul acţiunii în trilogia lui Pro- 
meteu sau în Danaidele, modul în care Eschil 
prezintă la început un Univers tulburat, încordat, 
plin de lupte, crime, pasiuni răvăşitoare, învinse în 
cele din urmă de rațiune și luciditate, observăm că pe 
marele tragedian îl interesează în mod special proce- 
sul trecerii de la Haos la Cosmos, de la anarhie la 
ordine. În operele lui se reflectă adeseori concepția 
heraclidiană, filozofia epocii de ridicare a lumii gre- 
cești, pecetluitá de sentimentul superiorității politice 
și sociale, întărit de victoria asupra perșilor. Aproape 
contemporan cu Eschil, Heraclid din Efes 
(n. 540, m. 475 î.e.n.) este prin excelență reprezen- 
tantul dialecticii antice, privind lumea într-o conti- 
nuă devenire și transformare. Aceeași devenire, le- 
gată şi de ideea necesităţii luptei o avem și la autorul 
lui Prometeu. „Trebuie știut însă că războiul este 
comun tuturora, că dreptatea este luptă şi că toate 
purced din luptă și din necesitate“, spune Hera- 
clid, şi această luptă încordată pentru a se face 
dreptate o intilnim si în toate tragediile eschiliene. 
Ea este însă de mai multe feluri, directă, cu vărsare 
de sînge, sau raţională, pornind din dreapta judecată 
şi cumpănire a lucrurilor, 

Dacă in Prometeu încătușat sau în Rugătoarele 
bănuim procesul acestei transformări, Orestia ne 
arată limpede, demonstrativ, linia sinusoidală, dar 


r implo: 
de urm 


? apud Antologia filozofică, Bucureşti, Casa Școalelor, 1943, 
p. 8. 
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Danaidele 


Rugütoarele 


Hoeforele 


Eumenidele 

Cei șapte conira 
Tebei 

Oidipodia 


ascendentă a ieșirii la lumină. Istoria zbuciumată a 


Atrizilg: 
Aitrizilor 


în Ag: 
icepe in Ag e 
lui victorios, aşteptat însă de o soție necredincioasá 
şi cu gînduri criminale. Uciderea lui Agamemnon si 
a Casandrei încheie această întunecată parte, domi- 
nată de presimţirile corului, de viziunile halucinante 
ale fiicei lui Priam si siguranța orgolioasă a Cli- 
temnestrei : 


Sintem la strimtoare, nici un ajutor 
temeinic nu ne scade frica. 

Incotro să ne întoarcem ? 

Se năruie casa 

Ne cutremură ropotul ploii de sînge 
ce prăbușeşte palatul 10, 


plinge corul, concluzionind tristele întîmplări si hao- 
sul unei lumi unde fiecare îşi face dreptate singur, 
hotárind ce este bine si ce este rău. Agamemnon și-a 
sacrificat fiica pentru orgoliul lui militar, Clitemnes- 
tra se consideră obligată să răzbune vărsarea de 
sînge, aga după cum și Oreste va face, 1a rîndul sáu, 
acelaşi lucru : 


Nu, nu ar fi avut sfîrşit nevrednic, dar însuși el, odi- 
nioară, şi-a strecurat în casă moartea vicleană, Rodului meu, 
ce mi l-a dăruit, Ifigeniei mele, amarnic jelitei, i-a hărăzit 
un. destin pe care l-a-ndurat apoi si el, după dreptate !!. 


spune regina din Argos, justificindu-si fapta. 

1n Hoeforele, continuá vendeta, desi intrezárim 
prin intervenţia lui Apolon si o înclinare a balanței 
de partea rațiunii, dar ordinea ia locul anarhiei numai 
atunci cînd omul renunţă la răzbunare si lasă în mîna 
unei instituții anume destinată dreptul de a judeca 
ce este bine şi ce este rău. Venirea lui Oreste la 
Atena, in Eumenidele, în faţa tribunalului instalat 
pe Areopag, pentru a i se face dreptate, are o pro- 
fundá semnificaţie, consemnînd trecerea de la o or- 
dine gentilică, dominată de legăturile de singe, la o 
ordine democratică, unde deciziile aparțin celor multi 
şi reprezentanţilor acestora. Transformarea, în cea 
de-a treia parte a trilogiei, a Eriniilor, zeițele intune- 


w Eschil, Orestia (în rom. de Alexandru 
ed. cit., p. 85. 
1 Ibidem, p. 85. 


Miran), 
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cate ale răzbunării care chinuiau pe toți cei vinovați 
de vărsarea sîngel le mamă, în Eumenide, zeițe 
binefácátoare, simbolizează saltul calitativ si certitu- 
dinea triumfului. 

Eriniile cer, în numele Clitemnestrei, vărsare 
de singe, numai sîngele putînd spăla crimele si îm- 
páca victimele, Singe a cerut si Clitemnestra pentru 
a răzbuna moartea Ifigeniei, dar mai ales Egist, dor- 
nie să-i pedepsească pe urmaşii lui Atreu, cel ce l-a 
chinuit atît de îngrozitor pe părintele său 'Tyeste, 
omorîndu-i fraţii si dindu-i chiar tatălui lor să-i mă- 
nince. De sîngele Clitemnestrei are nevoie si Oreste, 
răzbunîndu-și tatăl mort, si tot sînge vrea și umbra 
Clitemnestrei. Oreste fuge din faţa Eriniilor la tem- 
plul lui Apolon de la Delfi, iar, la sfatul acestuia, la 
Atena, supunind cazul lui judecătorilor de pe Areo- 
pag. Atena este aceea care-și aduce votul decisiv, ce- 
rînd iertarea lui Oreste, arătind totodată că Clitem- 
nestra, ucigașa unui rege și a unui conducător de ce- 
tate, este mai vinovată decit fiul ei care n-a făcut 
altceva decît să pedepsească o femeie criminală. Sînt 
răsturnate astfel argumentele fundamentale ale Cli- 
temnestrei care apără legăturile de singe, prin stabi- 
lirea unui nou sistem de valori propriu unei lumi 
noi, raţionale si utilitariste. Cercetătorii au văzut în 
transformarea Eriniilor în Eumenide şi triumful pa- 
triarhatului asupra matriarhatului, element subliniat 
și de Engels în Originea familiei, a proprietății 
private si a statului : 


Eriniile sînt învinse de către «zeii generaţiei mai ti- 
nere», cum îi numesc chiar ele, şi în cele din urmă se lasă 
convinse să primească o funcție nouă in slujba noilor 
rinduieli b. 


Ultima tragedie rămasă din bogata creaţie es- 
chiliană este Cei șapte contra Tebei, partea finală a 
trilogiei Oidipodia inspirată de soarta zbuciumată a 
Lapdacizilor. Consecvent cu cele două principii fun- 
damentale susținute si în Prometeu încătușat si in 
Perșii, lupta împotriva tiraniei si apărarea libertăţii, 
Eschil îl transformă pe Eteocle într-un adevărat 
campion al dragostei de ţară, lupta lui împotriva 


1 Fr, Engels, Destrămarea orinduirii primitive gentilice 
și tragedia greacă, în vol. K. Marx si Fr. Engels, 
Despre artă, București, Ed. politică, 1966, p. 278. 


fratelui sáu Polinice. fiind motivată de faptul cá 


a venit cu armate străine asupra 


propriei lui cetăţi. Dirz, puternic, de neclintit, Eteo- 
cle respinge pe toţi cei ce caută să-l oprească din 
drumul lui. Energic, decis, dá ordine scurte si clare 
de apărare a cetăţii, împărțindu-şi căpeteniile la cele 
şapte porţi, el însuşi mergînd acolo unde primejdia 
e mai mare şi dușmanul mai periculos, și anume la 
poarta atacată de Polinice. 

Creatorul unor eroi puternici, dar şi a unor 
grandioase imagini poetice, Eschil ocupă în isto- 
ria teatrului universal unul dintre cele mai impor- 
tante locuri. El nu este numai primul dramaturg al 
lumii, ci şi unul dintre cei mai mari. 


acesta din urmă 


Desigur, justificarea suferinței umane pe care o dă 
Eschil are ceva masiv si simplu. Poetul nu cunoaște șovăiri 
şi nu este ros de îndoieli. EL trăiește în plină ascensiune a 
democraţiei sclavagiste ateniene 55, 


îl caracterizează Aram Frenkian, preci- 
Zind astfel și datele lui definitorii, certitudinile lui 
izvorite din certitudinea unei lumi în plină ascen- 
siune. 

Ezitárile, angoasele fi sint necunoscute lui E s- 
chil. El este luptătorul de la Maraton, învingătorul 
perșilor, este cetăţeanul Atenei capabil de orice sa- 
crificiu pentru ea. Încrederea în superioritatea mo- 
rală, politică si civică-a „polis“-ului atenian nu dis- 
pare nici la Sofocle; dar el trăieşte într-o altă 
perioadă, asistind atît la momentul de culme al glo- 
riei cetăţii lui, cit si la dezastrul adus de războiul 
peloponeziac. Sofocle desávirseste reformele lui 


Eschil, dînd teatrului cea mai 

ofocle spori numărul i 
ecorul scenic“ 4, ne spune Aristotel, consem- 
nind astfel ceea ce lăsase tradiţia. Chiar dacă afirma- 
fia Stagiritului a fost contrazisă de adevărul istoric, 
trei actori existînd pe scenă şi la Eschil, de pildă 
în Prometeu încătușat sau in Orestia, iar numele 
primului pictor scenograf este citat încă de la monta- 
rea operelor eschiliene, Sofocle este însă cert cel 
care perfecţionează eroul dramatic, dînd celor trei 
actori partituri ample, posibilitatea de a contribui la 


5 Avram Frenkian, Înţelesul 
Bucureşti, E.L.U., 1969, p. 52. 


suferinței umane, 


4 — storia teatrului universal 


Es 


SOFOCLE (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO 
DRAMMATICO, vol. I, pl. nr. 45), 


cresterea conflictului, acordind totodatá o mai mare 
atenţie amánuntelor de. decor, efectelor de scenă. A 
găsit in structura bine fundamentată a miturilor po- 


i introduse. sibilitatea să ne comunice gîndurile si concluziile le- 


gate de destinul omului. Nu a modificat datele esen- 
țiale ale acestora, dar a adîncit eroii, i-a făcut mult 
mai complecși, sintetizînd în ei dimensiunile funda- 
mentale ale unei bogate experienţe istorice, dar si 
personale. 
Creînd conflicte puternice, eroi cu multiple 
valente, trecînd prin frămîntări sufleteşti ample, 
(Soto cle Ja renunţat la trilogia legată, propunind 
în ei lucrări independente, fiecare în parte 


M Aristotel, ed, 


cit, p. 21. 


Poetica (în rom. de C. Balmuș), 
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Sofocle 


prelucidind pînă la capăt problemele puse. Eroii săi 
sînt i i luj dusă nu nu impo- 
iriva unor f i ci mai ales cu ei înşişi, 


soţia lui, Euridice, se sinucide. Zdrobit, îndurerat, Í 
Creon injelege cá a luat o hotărire împotriva datini- 
lor si a credințelor strámosesti. ^ 


sfişiaţi de dorinţa de a se realiza conform unui ideal 
superior, îi i 


e mai cumplite chinur 
rin cele mai atroce sfişieri Tăuntrice. Cauzele 


Aias vind 


suferințelor pot fi găsite si in hotäririle destinului 
/sau ale oamenilor, dar de cele mai multe ori ele se 
| găsese chiar în erou, acesta devenind astfel propriul 


|său călău şi judecător. _ 


Filoctet Sofocle se adresează într-adevăr noii generaţii, pentru 


care raţiunea este stăpîna vieţii omenești și in. opera lui re- 
marcüm. frecvența dezbaterilor, în care două teze opuse sînt 
confruntate și discutate cu o rigoare aproape juridică !5, 


subliniază cercetătorul francez Jean Defra- 
das, explicînd astfel și mecanismul construirii per- 
sonajelor, dar mai ales al conflictului. 

Antigo: j ăi i una dintre cele 
dintii tragedii rámase de la Sofocle, ne aratá 
schimbárile aduse de poet si mai ales diferenfele 
| faţă de Eschil. Pornind de la destinul tragic al 
| Lapdacizilor sortiti pieirii, Sofocle a creat o lu- 
| crare in care se dezbat probleme de mare acuitate 

politică asociate cu cele ce privesc destinul omului în 
general. Antigona, fiica lui Oedip, şi Creon, ajuns 
rege al Tebei după moartea fraţilor ei, se înfruntă 
într-una dintre cele mai încrîncenate dispute, apă- 
rîndu-și fiecare în parte punctul de vedere, prima 
luînd apărarea omului şi a dreptului său de a fi în- 
mormîntat ca om, cel de-al doilea, încercînd în nu- 
mele unor principii să dea exemple cutremurătoare 
Electra | pentru supuși, oprindu-i astfel prin spaimă de la 


actul necugetat al trădării de ţară. După moartea 


Antigona 


E 


lui Eteocle si Polinice, Creon a poruncit ca.primül ^ 


să se bucure de toate onorurile, în timp ce ultimul, 
| lăsat neîngropat pe cîmp, să fie pradă păsărilor și 
animalelor sálbatece ca exemplu pentru nesupusi. 
Plină de curaj, convinsă cá este de datoria ei să-și 
inmormínteze fratele, Antigona nesocoteşte ordinul, 
infruntindu-l si combătăduzi-pe Creon. E condam- 
natá la moarte, dar pedeapsa aduce cele mai mari 
Nu engreciei regelui. Fiul său Hemon se omoară, iar 


Trahinienele 
5 Jean Defradas, Literatura elină (în rom. de Ileana 
Vulpescu), București, Ed. tineretului, 1968, p. 73. 
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"Orgoliiil iT pierde si pe Aias, eroul principal din 
tragedia ce-i poartă numele. Furios cá n-a primit 
armele lui Achile, Aias, unul dintre căpeteniile ahei- 
lor, vrea să se răzbune pe tovarășii lui de luptă, dar 
este pedepsit şi acoperit de rușine de Atena. Nu-i 
mai rămîne, pentru a-și salva onoarea, decît moartea 
şi nimic nu-l împiedică de la săvîrşirea hotáririi lui. 
Tot din războiul troian s-a inspirat Sofocle şi în 
Filoctet, în care se vorbește despre singurătatea şi 
disperarea omului de care nimeni nu mai vrea să 
știe nimic. În ambele tragedii, alături de cei în 
suferință apare Ulise, ca simbol al rațiunii, judecății 
reci, incapabil să vadă altceva decit folosul imediat 
al eolectivitátii, dar lipsit de umanitate tocmai din 
pricina stápinirii de sine. El este acela care i-a sfă- 
tuit pe conducătorii militari greci să nu-i dea armele 
lui Aias, prea orgolios pentru a nu face rău, și tot el 
a hotărît ca Filoctet, bolnav, în suferinţă, pedepsit de 
zei, să fie lăsat pe o insulă pustie pentru a nu demo- 
biliza armata. După zece ani însă grecii trebuie să 
se întoarcă la Filoctet si să-i ceară arcul si săgețile 
lui Heracles, fără de care Troia nu poate fi cuce- 
rită. Ulise este gata să se umileascá în faţa neferici- 
tului Filoctet, dar vázindu-i încăpăţinarea, iscusitul 
protejat al Atenei este gata să recurgă si la inselá- 
torie. Nimic nu-l poate opri din faţa scopului urmă- 
rit şi de aceea Sofocle îşi încheie tragedia cu apa- 
riţia lui Heracles și cu împăcarea inversunafilor 
dușmani. 4 

Dintre piesele inspirate din mitologia Atrizilor 
ne-a rămas numai Electra. Fiica lui Agamemnon 
creată de Sofocle este însă o eroină ieșită din co- 


“mun, care nu trăiește decît pentru răzbunarea ei. 


Pentru a adinci dramatismul personajului, dezvălu- 
ind totodată si marea ei sensibilitate, Sofocle îl 
aduce pe Oreste deghizat, ajuns în palatul părinţilor 
săi sub pretextul venirii cu cenușa fiului rătăcit. 
Auzind că fratele ei este mort, Electra își vede din- 
tr-odată prăbușit şi distrus unicul scop care o mai 
ţinea în viaţă, neráminindu-i altceva decît disperarea 
şi durerea. 

Galeria eroinelor lui Sofocle se încheie cu 
Deianira, sofia lui Heracles din T'rahinienele, fe- 
meia iubitoare, cuminte, ascultătoare, transformată 
fără voia ei într-o ucigagá. Încercînd să recistige iu- 


birea-bărbatului.ei, Deianira: fi dă lui Heracles că- 
masa îmbibată în sîngele centaurului, omorindu-l. 
Disperată se sinucide. 

Toate tragediile rămase de la Sofocle sînt 
valoroase, dar nici una nu atinge profunzimile de 
gîndire și valoare filozofică din! Oedip rege. 

Capodopera ne înfăţişează pe nefericitul con- 
ducător al Tebei după  izbuenire; i 
toate mijloacele pentru a 


în grabă, îi spun că el î 
la început, gata să-i acu. Oedip isi 
continuă însă cercetările, aflind pina Ta urmiá îngro- 
zitorul adevăr. În zadar a fugit dim Corint-peatru a 
nu se împlini blestemul de a-și ucide tatăl și de a se 
căsători cu miama-lui, pentru că adevărații lui pă- 
rinți-mu-erau-eei crezuji ca atare, ci Laios, omorit la 
o margine de drum, și Tocasta, regina Tebei, cea care 
i-a fost dată ca prey pentru salvarea cetăţii de urgia 
sfinxulüi. Afina adevărul, Oedip se pedepsește sin- 


gur, lipsindu-se de lumina ochilor, plecind orb, sărac, 
prigonit, blestemat şi nefericit pe drumuri _ necu- 


noscute. 

Oedip întruchipează în chip desăvârșit lupta 
omului cu destinul, dar şi eroul capabil să facă orice 
pentru a afla adevărul! Tudor Vianu aparține 
acelor cercetători cafe au subliniat în mod specia. 
valoarea etică şi intelectuală a acestui personaj : 


Printre caracterele omenești și pasiunile care le 
constituie, Sofocle a înfățișat la Oedip caracterul unui cer- 
cetător, dominat de pasiunea adevărului. Este adevărat cu 
figura lui Oedip a fost astfel primită din tradiția legendară, 
şi este de asemenea un fapt cu totul izbitor, pentru cine 
studiază pe vechii greci, că pe cînd toate popoarele Antichi- 
tății au venerat în eroii lor fie pe oamenii de acţiune, fie 
marile personalități morale sau religioase, numai grecii au 
proslăvit în Oedip puterea unei inteligente geniale, pe dez- 
legütorul enigmelor sfinxului, adică ale încilcitelor întrebări 
pe care natura obscură şi crudă le pune oamenilor 5, 


15 Tudor Vianu, Studii de literatură universală și com- 
parată, București, Ed. Academiei R.S. România, ed. a II-a, 
1963, p. 92. 


sensurile majore 


a-și hotări singur soarta şi im- 
posibilitatea de a scăpa de împlinirea destinului, fra- 
gilitatea voinţei si puterilor omenești, dar si tăria de 
neclintit a celui ce stie ce vrea, au inspirat pe mulţi 
scriitori ai epocii moderne, pe renascentistul francez 
Robert Garnier, pe Corneille, Vol- 
taire, André Gide,Jean Cocteau sau, 
şi mai aproape de noi, pe cineastul italian Pier 
Paolo Pasolini 

Superioritatea morală a lui Oedip şi-a găsit 
rezolvarea si în ultima tragedie a lui Sofocle, în 
Oedip la Colonos, scrisă aproape de sfirşitul vieţii, 
jucată după moartea poetului. Încheiată aproape apo- 
teotic cu victoria lui Oedip asupra lui însuși şi asu- 
pra zeilor, Oedip la Colonos îl prezintă pe erou bă- 
trin, dar încă puternic, dornie de liniște, dar revol- 
tat în faţa nedreptátii, lăcomiei, ambițiilor desarte 
care-i macină pe fiii lui. Însoţit doar de Antigona, 
Oedip și-a găsit adăpost în cele din urmă la Colonos 
lîngă Atena, prilej pentru poetul antic să cînte fru- 
museţile patriei lui : ^ 
Sintem aici pe un. pământ sfinţit, că-i plin 
De lauri, de măslini şi vii, iar prin frunzig 
Se-aud mereu privighetori , , . 


îi spune Antigona tatălui ei, deseriindu-i locul unde 
au ajuns, 

Păstrarea a 18 lucrări din creaţia lui Euri- 
pi d e, după cum și a unui număr mare de fragmente, 
a prilejuit nu numai posibilitatea unei mai bune în- 
telegeri a operei lui, dar si o mai adîncă cunoaştere 
a teatrului și a specificului spectacolului antic. | 

Euripide a fost contemporan cu Sofocle 
şi a scris în aceeași perioadă, fără însă să se bucure 
de același succes. 

Dacă nu a fost apreciat de contemporani, ur- 
mașii însă l-au considerat, pe bună dreptate, ca cel 
mai mare autor tragie, vázind in opera lui o apro- 
piere de problemele omului obignuit, posibilitatea 
de a pátrunde si infelege mecanismul proceselor su- 
fletesti, explicaţii legate de acţiunile omenești. 


1 Sofocle, Oedip la Colonos (in rom. de George Fo- 
tino), în vol. Oedip-rege, București, 
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Oedip rege 


Oedip la Colonos 


Euripide 


EP.L., 1965, p. 88. - 


Oreste 


Fenicienele 


EURIPIDE (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris. Laffont-Bompiani, 
1987, vol. I, pg. 483). 


în creaţia lui Euripide avem o mare varie- 
tate de subiecte, firească dacă finem seama de pie- 
sele rămase, mai multe decît la ceilalţi autori, dar 
mai ales un mod original de abordare a eroilor mi- 
tici, prezentaţi firesc, apropiaţi de comportamentul 
oamenilor obişnuiţi. De multe ori, Euripide in- 
troduce date si elemente necunoscute de mituri, in- 
ventate de el, gásite in variante de micá si restrinsá 
circulaţie sau uitate de multă vreme. În Fenicienele, 
de pildă, Oedip este izgonit din Teba abia în finalul 
piesei, după ce Polinice şi Eteocle s-au luptat, omo- 
rindu-se reciproc, locasta nu s-a sinucis aflind de 
incest, ci abia mai tîrziu alături de cadavrele fiilor ei. 
Electra, în tragedia ce-i poartă numele, este căsăto- 
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rită cu un țăran şi :dirza 


timp să găsească cuvinte de laudă pentru a aprecia 
calităţile morale superioare ale omului simplu din 
popor, comparindu-l cu cei născuţi în palate. Situaţii 
cu totul noi întilnim și în tragedia Oreste, ucigașul 
mamei lui refuzind să accepte judecata cetăţenilor 
din Argos, prea lași și prea fricosi pentru a-l face 
numai pe el vinovat. Mai mult decât atit, vedem că 
așa-zisa condamnare la moarte a lui Oreste, pronun- 
fatá de concetăţenii lui, nu este altceva decit un joc 
politic, posibilitatea de a-l alege rege pe Menelau, 
dispus să le acorde favoruri. Vázindu-se înconjurat de 
minciună si laşitate, Oreste se apără cu toate puterile, 
folosind la rîndul său aceleaşi arme ca și dușmanii. 
Vrea s-o ucidă pe Helena si o răpește pe Hermiona, 
fiica lui Menelau, hotărît s-o omoare dacă aceasta nu-l 
salvează. Pînă la urmă, Apolon împacă lucrurile, 
hotárind ca Oreste să-şi ispágeascá greșeala printr-un 
exil temporar, după care se va întoarce ca rege în 
Argos, căsătorindu-se cu Hermiona. La rîndul ei, 
Electra va deveni soţia lui Pilade, prietenul credin- 
cios al fratelui ei. 

Finalul fericit, aproape firesc în lucrări pline 
de peripeții şi încurcături, cu eroi care şi-au pierdut 
măreţia tragică şi unitatea interioară de nezdrunci- 
nat, denotă schimbări fundamentale în atitudinea 
spectatorilor din vremea lui Euripide, dorința 
lor de a vedea pe scenă cît mai multe întîmplări ine- 
dite, precum si posibilitatea de a se regăsi pe ei înșiși 
în frămîntările și întrebările eroilor. 

Mutaţiile specifice unei noi epoci le avem 
oglindite și în bogăţia interioară neobișnuită a eroi- 
nelor, în zecile de meandre ale sufletului lor, in tre- 
ceri rapide de la o stare la alta, în conştientizarea 
transformărilor sau în imposibilitatea stăpinirii por- 
nirilor láuntrice, Considerat adeseori un misogin, acu- 
zat direct de Aristofan de ură împotriva femeilor : 


š a lui Agamemnon ate 


Dar cîte rele n-a mai săvârşit ! 

A zugrăvit codoașe şi femei 
Născînd in temple, sau culcindu-se 
Cu frații lor 18 


13 Aristofan, Broaştele (in rom, de Eusebiu Cami- 
lar si H. Mihăescu), în col. A. Teatru, București, 
E.S.P.L.A., 1956, p. 290. 


Euripide .este autorul care a zugrăvit cele mai 


tim oana chinuri do arsino tragice. fieuri luminoase, 
frumoase chipuri de eroine tragice, figuri luminoase, 


gata de sacrificiu, fără să ezite in fata morții. Printre 
acestea se numără în primul rînd Ifigenia din Ifige- 
nia la Aulis și Ifigenia în Taurida şi Alcesta din tra- 
gedia cu acelaşi titlu. 

1n Ifigenia la Aulis, Euripide relatează 
moartea Ifigeniei, necesară pentru victoria armatelor 
ahee. Cu toate cá Agamemnon își iubeşte nespus fiica, 
se vede nevoit s-o sacrifice pentru a-i împăca pe zei. 
El trimite Clitemnestrei o scrisoare mincinoasá, che- 
mind-o pe Ifigenia la Aulis pentru a o căsători cu 
Ahile. Cu toate cá i-a cerut soţiei lui să nu-și inso- 
feascá fiica, plină de grijă, aceasta vine pentru a săr- 
bători cum se cuvine evenimentul. Nu-i este însă 
prea greu să afle adevărul și apelează la ajutorul lui 
Ahile, revoltat, la rîndul lui, de faptul că i-a fost 
întrebuințat numele fără să știe, dar Ifigenia îi 
opreşte de la orice vărsare de sînge, acceptind singură 
sacrificiul. Luminoasa figură a Ifigeniei revine în Ifi- 
genia în Taurida, în condiţii noi. Salvată de Artemis, 
ea a fost dusă in Taurida, unde a devenit preo- 
teasa acesteia, fiind obligată să asiste la sacrifi- 
carea tuturor străinilor ajunşi pe acele meleaguri. 
Cáláuziti de o profeție, Oreste împreună cu Pilade 
vin la Taurida. Și ei trebuie să moară, dar prin- 
tr-o întîmplare, cei doi frați se regăsesc. Fericită, 
Ifigenia îi salvează, Fugarii ar fi fost cu siguranță 
prinşi de regele Toas dacă nu ar fi intervenit Atena, 
poruncindu-i să-i lase liberi, 

Și în Ifigenia în Taurida, la fel cu Oreste, asis- 
tám la un final fericit. Către sfirșitul veacului al 
V-lea, mai ales după Filoctet de Sofocle, „happy- 
end-ul se transformă în fapt obișnuit si nu mai sur- 
prinde pe nimeni. Cu toate acestea, amestecul de tra- 
gic şi comic din Alcesta continuă să fie astăzi 
subiect de comentarii, bună parte dintre critici încli- 
nind să vadă în această lucrare mai degrabă o dramă 
satirică decît o tragedie. 

Dacă cercetăm însă cu atenţie semnificaţiile 
profunde ale Alcestei, vom vedea că avem de-a face 
cu cea mai frumoasă restabilire, de data aceasta în 
termeni pur laici, ca o metaforă dramatică, a sensu- 
rilor iniţiale ale sărbătorii dionisiace de primăvară, 
a victoriei vieţii asupra morţii. t 

Triumful asupra lui Thanatos, zeul morţii, apar- 
ţine în această piesă oamenilor. Învingători sint Al- 
cesta, cu spiritul ei de sacrificiu, acceptînd să moară 


în locul soțului pentru a-l salva, salvind astfel pe 


rul cetății Admot, dar mai 
<otâții, Admet, dar mai 


ales Heracles, simbolul bărbăţiei, al curajului si al 
generozităţii. După un prolog explicativ, rostit de 
Apolon, din care aflăm că Admet a fost sortit morții 
înainte de vreme, putînd scăpa numai dacă cineva 
acceptă să moară în locul lui, urmează parodosul, 
prima parte a corului, de la care aflăm cá  Alcesta, 
soţia lui Admet, este singura care a primit să 
moară pentru el. 

La curtea lui Admet sosește Heracles. Deşi zdro- 
bit de durere, regele refuză să-i spună oaspetelui ade- 
vărul şi-l invită în casa lui cu toată cinstea, porun- 
cind să fie găzduit cum se cuvine. La grecii antici 
sosirea unui oaspete era un eveniment de seamă și 
primirea lui un semn al nobleţii sufletești. Admet ex- 
plică corului uimit de purtarea lui faptul că nu avea 
dreptul să tulbure cu chinurile lui un oaspete străin 
şi nici să-l gonească de la poarta casei lui, acoperin- 
du-se de rușine. 

Ignorînd cele întîmplate, Heracles petrece în- 
conjurat de dănţuitoare. În indrázneafa aláturare a 
celor două situaţii, a durerii si a bucuriei, a tragicu- 
lui si a comicului, avem una dintre importantele mo- 
dificári aduse de Euripide in tragedie. Viteazul 
erou isi dá însă seama în curînd de faptul că nimeni 
nu se bucură alături de el şi, aflînd ce s-a petrecut la 
curtea lui Admet, se hotărăşte să facă totul pentru a 
o salva pe Alcesta din ghearele morţii. 

Moartea eroilor a fost, după cum am văzut, 
multă vreme o condiţie obligatorie în tragedie. Senti- 
mentul de durere încercat de spectatori se asocia si 
cu acela al convingerii că odată cu dispariţia lor a 
pierit o valoare ce nu mai poate fi înlocuită, întărin- 
du-se însă totodată și ideea că orice greşeală trebuie 
plătită indiferent de preţ. Oedip era nevinovat din 
punct de vedere subiectiv, dar obiectiv era un crimi- 
nal. Numai răspunderea pentru faptele săvîrşite l-a 
înălțat din nou în ochii nostri. Moartea Antigonei a 
fost, la rîndul ei, necesară pentru a-l zdrobi pe Creon, 
zdrobind totodată si tirania, arátind tuturor ce de- 
zastre aduce orgoliul unui despot. „Happy-end“-ul 
apare în Filoctet sau în Oreste, dar el este determi- 
nat fie de imposibilitatea împăcării celor două ten- 
dinfe contrare altfel decît printr-o intervenţie exte- 
rioară, fie ca urmare a apropierii eroilor de oamenii 
obișnuiți, a pierderii caracterului lor tragic. In Alcesta 
însă Euripide elimină finalul nefericit, rezolvind 


tatăl eopiilor si conduc. 
tatăl copiilor $i conduc 
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Ifigenia la Aulis 


Ifigenia în 
Taurida 


Alcesta 


Andromaca 


Troienele 
Heracles furios 


Rugütoarele 


Heraclizii 


Hecuba 
Medeea 
Hipolit 


în noi termeni sensul inițial al sărbătorii primăverii, 
victoria vieții asupra morţii, Heracles o aduce din 
mormînt pe Alcesta ca răsplată pentru curajul ei si 
purtarea frumoasă a lui Admet. 

Semnificațiile profunde ale acestei incheieri sint 
mult mai ample decît cele ale unui simplu „happy- 
end“, simbolizind cu adevărat încrederea omului în 
viaţă, în lumină, în biruința permanentă a binelui 
asupra răului. 

Legătura lui Euripide cu evenimentele 
epocii lui, implicarea lui directă în toate problemele 
importante sînt mult mai mari decît s-ar crede la 
prima vedere. N-a ocupat posturi politice şi n-a luat 
parte activă la treburile cetăţii, dar a vibrat la fie- 
care eveniment și i-a găsit o explicaţie, Bună parte 
din viața lui, îndeosebi in anii maturității şi chiar ai 
bătrîneţii, i-a trăit ca martor ocular al războaielor 
peloponeziace. Spre deosebire însă de Eschil, 
care preamăreşte în Perșii vitejia grecilor, Euri- 
pide deplinge dezastrul şi nenorocirile provocate 
de lupte, dezumanizarea oamenilor, nefericirea celor 
ce pieri. 

(În T'roienele descrie ultimele clipe petrecute de 
nefericitele troiene înainte de a fi duse pentru tot- 
deauna ca sclave departe de patria lor. Lipsită de 
unitate, piesa este totuşi impresionantă prin crim- 
peiele de suferință umană, fiecare eroină avindu-si 
momentul ei culminant. O avem astfel pe Casandra, 
preoteasa lui Apolon, obligată să plece cu Agamem- 
non, dar încercînd o sălbatecă bucurie ştiind bine că 
acesta va fi omorît de Clitemnestra. Va fi omorită şi 
ea alături de Agamemnon, dar nu-i pasă atîta timp 
cît împreună cu ea piere și unul dintre cei mai mari 
duşmani ai Troiei. Bătrîna Hecuba află cu durere că 
Polixenia a fost sacrificată pe mormîntul lui Ahile, 
dar fiicele ei o consolează spunindu-i că este mai bine 
să fii mort decît să trăieşti în sclavie. Cea mai crunt 
lovită este Andromaca, al cărei fiu este condamnat 
la moarte. Tragedia se încheie cu arderea completă a 
'Troiei şi plecarea nefericitelor troiene pe drumul fără 
întoarcere al sclaviei. 


şi in Hecuba. Mai unitară decît Troienele, reluind 
chiar unele momente, cum ar fi sacrificiul Polixeniei 
pe mormîntul lui Achile pentru a întări dramatismul, 
Hecuba descrie suferinţa, dar si dirzenia sclavelor. 
Reusind să-l trimită pe Polidor, cel mai mie dintre 
copii, la regele trac Polimestor, Hecuba suportá cu 


42 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


mai multă uşurinţă durerile, dar speranţele ei sînt 


în scurtă vreme spu Ibe e Piri adeo ce UNS er 
în scurtă vreme spulberate, deoarece corpul ţinărului, 


omorît de găzduitorul lui pentru a-i lua aurul, este 
găsit chiar lîngă cortul lor. Hecubei nu-i mai rămîne 
decît răzbunarea, Reușește să-l cîştige pe Agamem- 
non de partea ei şi să-l atragă în cursă pe regele vi- 
clean, împreună cu fiii lui. Deşi lipsite de putere, dar 
însufleţite de ură, sclavele împreună cu Hecuba îi 
omoară fiii si îl orbesc pe Polimestor. Alături de dîr- 
zenia eroinei principale se reliefează şi demnitatea 
Polixeniei, care moare fără să se tînguie, impresio- 
nîndu-i pe toţi aheii prin curajul şi mândria ei.) 

Spre deosebire de Troienele si Hecuba, Andro- 
maca este mai degrabă o tragedie domestică. Fosta 
soţie a lui Hector, acum sclava lui Neoptolem, are un 
fiu cu acesta, fiind persecutată fără cruțare de Her- 
miona. Andromaca luptă să-și salveze fiul, este gata 
să moară pentru el, dar ura rivalei ei este mult mai 
mare. O salvează în cele din urmă tatăl lui Ahile, 
bátrinul Peleu, venit în ajutorul ei, şi moartea lui 
Neoptolem ucis la Delfi. 

Dacă Alcesta ne-a îngăduit să cunoaştem. un 
Heracles viteaz, petrecáret, săritor la nevoie, tragedia 
Heracles furios ni-l înfăţişează cázind în cea mai nea- 
gră nefericire. Cuprins de nebunie, orbit de furia tri 
misă asupra lui de Hera, Heracles își omoară soţia și 
copiii, crezind cá sînt dușmani. În Heraclizii, o lucrare 
de circumstanţă în care se reflectă direct conflictul 
dintre Sparta si Atena, ni se vorbește despre urmașii 
lui Heracles. La fel ca şi în Rugătoarele, unde acţiunea 
se petrece la Atena, amintind însă de conflictul cu 
'Teba, cu aluzii directe la cruzimea tebanilor care re- 
fuză să dea cadavrele celor morţi pentru a fi îngro- 
pati, tot asa si în Heraclizii avem trimiteri directe la 
răutatea dușmanilor simbolizati de Euristeu, poten- 
tatul din Argos, care i-a izgonit din cetate pe urmasii 
lui Heracles. Aceştia și-au găsit salvarea la Atena, 
dar pentru a ajuta cetatea protectoare este nevoie de 
sacrificiul unei fecioare și fiica lui Heracles face acest 
gest la fel cu Ifigenia. 

În tragediile lui Euripide destinul nu mai 
este o forță care acţionează asupra oamenilor din ex- 
terior, ci se află chiar în ei, în caracterul şi în faptele 
lor. Medeea şi Hipolit sînt tragediile care ilustrează 
cel mai bine această idee: — 

Pe bună dreptate Medeea a fost considerată ca 
una dintre cele mai închegate tragedii euripidiene, 
Nimic nu este de prisos în această piesă si nimic nu 


rămine fără explicaţii. Cea mai cutremurătoare din- 
tre eri uciderea copiilor, este legată de o situaţie 
fără de ieşire. Iason a părăsit-o pe Medeea pentru a 
se căsători cu fiica regelui Corintului, Alungată, 
dispreţuită, mîndra fiică a țării barbare de unde a 
adus-o cunoscutul aventurier, de dragul căruia a sa- 
crificat totul, nu se poate împăca cu gîndul renunță- 
rii şi se răzbună, omorindu-i logodnica, omorîndu-i 
protectorul, dar mai ales pe proprii ei copii. 

Zeii nu se mai amestecă în viața oamenilor, dar 
pasiunile, dorinţele şi interesele acestora sint la fel 
de puternice ca si forțele supranaturale, pustiind to- 
tul atunci cînd nu sînt stápinite si controlate.” 

Cu toate că poartă numele fiului lui Tezeu, tra- 
gedia Hipolit are în centrul ei pe Fedra, la fel de con- 
tradictorie si complexă ca si Medeea. Fiica luj Minos, 
sora Ariadnei, adusă de Tezeu pe meleagurile Atenei 
din însorita Cretă, nutreşte o pustiitoare pasiune 
pentru frumosul Hipolit, fiul ei vitreg, dar acesta o 
respinge fără crufare. Desperatà şi înspăimîntată, 
Fedra, nobilă și demnă în ciuda pasiunii ei vinovate, 
se sinucide. De mina ei însă atirná o tăbliță acuza- 
toare pentru Hipolit. Întors acasă Tezeu citeşte tă- 
blița si își blestemá fiul, cerîndu-i lui Poseidon să-l 
omoare, ; ! 

Medeea si Fedra sînt materializări ale unei ex- 
cepfionale cunoașteri a sufletului feminin, a - unei 
mari capacități de analiză a celor mai subtile stări 
sufleteşti. Medeea încearcă cu desperare să-și înăbușe 
dragostea de mamă pentru a-și împlini gindul rázbu- 
nării în timp ce Fedra se luptă zadarnic cu o pasiune 
mistuitoare, neavînd altă ieşire decît moartea, 


Alei, din ochi, de ce mă cercetaţi copii ? 

De ce mü-ntimpinafi cu ultimul suris ? 
Femei, ce să mă fac ? Mi-e sufletul buimac, 
Vázind lucirea limpede din ochii lor, 

Nici n-aș putea. Fugiti voi hotáriri dintii ! 

Eu am să-i duc afar din țară pe copii. 

La ce bun nenorocul să mi-l îndoiesc, 

Cu soarta fiilor pe tată să-l cüznesc ? 

Nu, nu voi fáptui, Fugifi voi hotáriri ! 

Dar ce simjiri mă prind ? Sau vreau s-ajung de ris, 
Lüsindu-i pe dușmani să stea nepedepsiji ? 19 


1 Euripide, Medeea (în rom, de Alexandru Pop), 
în vol. Tragicii greci, ed. cit, p. 547. 


se fr&mintá Medeea între iubirea pentru copii si ura 
peniru Iason, 

Tot atit de chinuită ca si Medeea este si Fedra, 
luptind să-și înfrîngă iubirea-i vinovată : 
ases 


E 
Ridicafi-mi trupul. Sprijiniţi-mi capul. 

Sînt fríntá dragele mele 

Parcă mi se desfac müdulareie 

(...) Vălaul acesta care-mi acoperă fruntea mi-e greu 
Daţi-l la o parte 

Lüsafi-mi părul să-mi cadă pe umeri 

(--.) Mi-e poftă să fip, să. asmut, 

Să ridic înainte de-a o zvirli 

pe lîngă pletele-mi galbene, 

lancea tesaliană 

să-nalţ în mînă sulița 

cu vîrf ascuțit (...) 

Doică, ascunde-mi obrazul. 

Roșesc pentru tot ce-am rostit, 

Acoperă-mi fața 

Din ochii-mi năpădește plinsul, 

ruşinea-mi tulbură văzul, 

îndată ce mintea mi se îndreaptă 

mă copleșește durerea 2. 


Ultimele patru tragedii rămase de la Euri- 
pide, Bacantele, Ion, Helena şi Rhesos, ridică fie- 
care in parte probleme deosebite care merită o atenţie 
specială. 

Bacantele,'singura tragedie care-l are ca erou 
principal pe Dionysos, a fost scrisă de Euri pide 
la sfîrşitul vieţii lui, pe cînd se afla la regele Arhelaos 
în Macedonia. 


Bacantele 


E una din cele mai frumoase și mai interesante trage- 
dii ale marelui poet antic, interesantă şi instructivă mai ales 
pentru cunoaşterea particularitüfilor cultului bahic și a is- 
toriei introducerii adorafiei zeului Dionysos in Grecia”, 


spune Aram Frenkian, oprindu-se însă 
mai mult asupra particularităţilor cultului dionisiac. 
Si, într-adevăr, tragedia ne infátiseazá opoziţia lui 


? Euripide, Fedra (inrom.de Alexandru Miran), 
în vol. E. Electra, Bucureşti, Ed. Minerva, 1976, p. 249—251. 

A Aram Frenkian, Înţelesul suferinței umane, ed. cit, 
p. 205. 
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Rhesos 


lon si Helena 


Penteu la introducerea cultulu lui Dionysos, 
după cum si cumplita pedeapsă a zeului care-i or- 
beste pînă intr-atit mama, încît aceasta îl omoară cu 
mîinile ei, crezind că este o fiară sălbatică. Dar inte- 
resul piesei constă in semnificaţiile luptei dintre Pen- 
teu ca simbol al raţiunii si Dionysos ca întru- 
chipare a iraţionalului, Euripide constatind tot- 
odată si faptul că puterea de cunoaștere a omului este 
limitată şi dincolo de ea mai există încă multe mistere. 
Marele maestru al stărilor sufleteşti şi al analizelor 
psihologice a devenit în Bacantele si un pictor al 
celor mai înaripate descrieri de natură, dar nu o na- 
tură oarecare, ci una însufleţită de prezenţa omului 
înfrățit cu ea: 


Toate slobode, dormeau, 

Cu trupurile date-n voia somnului, 

Mai multe spatele și-l rezemau de brazi 
cu crengi stufoase, altele își odihneau 
ici-colo capul la pămînt, cuviincios, 

pe frunze de stejar 2. 


Dacă Bacantele deschid un nou drum tragediei, 
accentuind elementul enigmatic, punind întrebări 
tulburătoare și grele în legătură cu limitele puterii 
de cunoaştere raționale a omului şi natura cunoaş- 
terii intuitive, Ion şi Helena încheie drumul trage- 
diei, transformind-o în melodramă. X 

Ion si Helena nu amestecă tragicul si comicul, 
aşa cum avem în Alcesta, ci diminuează proporțiile 
eroilor si schimbă sensurile tragicului prin apropie- 
rea lor de oamenii obișnuiți, prin urmărirea unor 
scopuri ce vizează numai viaja individuală, reintre- 
girea familiei, regăsirea ființelor iubite. Helena nu 
mai este femeia necredincioasá care și-a trădat casa, 
ci o ființă plină de poezie si sensibilitate, pedepsită 
pe nedrept, care are fericirea să-și intilneascá în cele 
din urmă soțul. Dusă de către Venus departe de țară 
si înlocuită la Troia de o umbră, Helena își căinează 
soarta, dar după complicate peripeții are să-l regá- 
seascá pe Menelau, scápind totodată si de insistenta 
cerere in căsătorie a regelui in mina căruia era pri- 
zonieră. 


2 Buripide, Bacaniele (în rom. de Alexandru Pop) 
in vol. E. Alcesta, București, E.P.L., 1965, p. 199. 
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Ion, fiul Creuzei si al lui Apolon, copil părăsit 
şi crescut de miiă pe lingă sauciuarul din Delfi, este 
adoptat de regele Xutos, dar în primejdie de a fi 
omorît chiar de mama lui fără ca aceasta să stie ade- 
vărul. Pînă la urmă totul se termină cu bine, femeia 
nefericită igi găseşte copilul, iar Ion, tînărul fără 
bucurii, părinții. 

Structura tragediilor Ion şi Helena, problemele 
ridicate, natura eroilor vor juca un rol fundamental 
în dezvoltarea comediei noi, oferind posibilitatea 
creării piesei de familie, prin simpla înlocuire a eroi- 
lor mitici cu personaje anonime, de fiecare zi. 

Rhesos ultima tragedie a lui Euripide, stă 
sub semn de întrebare în ceea ce privește aparte- 
nenţa ei. Numeroşi sînt criticii care o atribuie unui 
urmaş al lui Euripide, dar există şi dovezi destul 
de convingătoare în legătură cu faptul că a fost 
scrisă, totuşi, de acest mare poet tragic al Atenei %. 

Acţiunea tragediei se petrece la Troia, Rhesos, 
unul dintre cunoscuţii regi traci, este aşteptat să 
sosească, cu nerăbdare de către Hector, pentru a le 
veni în ajutor troienilor. Loial, sincer, curajos, Rhe- 
sos vine în sprijinul prietenilor săi, dar este omorît 
pe îuriş de Ulise şi Diomede, chiar în prima noapte 
petrecută în tabăra troiană. Strecuraţi pe furiș în 
cortul lui, cei doi greci îl asasinează, ştiind bine că 
în felul acesta slăbesc serios forţele lui Hector. 

Cele mai frumoase momente ale piesei sînt în- 
tilnirea lui Rhesos cu Hector şi desperarea mamei 
lui, descoperindu-si fiul ucis. 

Fără să aibă o largă desfășurare, axată mai 
degrabă pe zugrăvirea caracterului integru al lui 
Rhesos în comparaţie cu viclenia lui Ulise și Dio- 


% De reținut faptul că cunoscutul poet francez Leconte 
de Lisle care a tradus piesele lui Euripide o trece 
în culegerea sa publicată la Paris, Ed. Alphonse Lemerre, 
1886, fără nici un semn de întrebare. In exegeza romá- 
nească mai veche, inclusiv lucrarea lui Aram Fren- 
kian, Înţelesul suferinței umane la Eschil, Sofocle și Euri- 
pide, Rhesos nu figurează printre piesele euripidiene. 
Nici Maria Marinescu-Himu $i Adelina 
Piatkowski, autoarele Istoriei literaturii eline, Bucu- 
regti, Ed. științifică, 1972, nu menţionează această lucrare 
ca o operă euridipiană. 


"e face elogiul prieteniei E 
lui Rhesos, văzut de Euri pide ca un om cinstit si 
valoros, 


mede, tragedi 


* Li 
Dă 

Inspirate din mituri, îmbogăţind în permanenţă 
personajele mitice si legendare, operele celor trei 
mari autori tragici au făcut legătura între trecut şi 
prezent, devenind totodată și generoase deschideri 
pentru viitor. Capodoperele antice își păstrează va- 
loarea lor artistică si filozofică, emotionind si astăzi 
prin idealurile umaniste apărate cu pasiune şi dă- 
ruire, prin modelul lor uman exemplar. 


Procesul de laicizare a tragediei 
: şi evoluția eroului tragic 

t în mituri, în epopeele homerice, în poezia lui 
Hesiod, dramaturgii au găsit sinteze ale unei bo- 
gate experienţe umane si sociale, eroi bine contu- 
rati, cu voinţă, putere, dorinţă de afirmare, conștiință 
a valorii individuale, eroi dintre cei mai potrivifi 
pentru a deveni nucleul unei drame, polii opuşi aly 
unui conflict, 

Corurile ditirambice, ceremonialurile dioni- 
siace, ceremonialurile de înmormîntare conţineau, la 
rîndul lor, numeroase elemente de spectacol, inspi- 
rîndu-i pe creatorii teatrului pentru operele lor. 
Adeseori întîlnim aceste obiceiuri, aproape neschim- 
bate, în piese. În Perşii, Orestia, Cei şapte contra 
Tebei, în procesiunile la mormîntul celor dispăruţi, 
precum Atosa la mormîntul lui Darius, Electra sau 
Clitemnestra la mormîntul lui Agamemnon, sau în 
bocetele Antigonei lîngă fraţii uciși pe cîmpul de 
luptă, nu e greu să vedem ecouri ale unor datini 


autenti; 

v7 Dar, explicaţia reală a dezvoltării teatrului 
grec nu o găsim numai în bogăţia acestor izvoare de 
inspiraţie, ci mai ales în capacitatea dramelor de a 
materializa conştiinţa valorii individuale la care 
ajunsese grecul antic, lupta pentru afirmarea lui în 
societate și în Univers, multiplele lui întrebări le- 
gate de ce este bine si ce este rău. Evoluţia teatru- 
lui grec, afirmarea eroului, a conflictului dramatic 
sînt strîns legate de concepția de viaţă şi atitudinea 
grecilor antici faţă de raporturile dintre om şi des- 
tin, dintre individ şi colectivitate. 


drăzneală pr rolele specifice inflo: explozive a 
democraţiei ateniene, încrederea in forțele lui căpă- 
tată de omul grec după războaiele medice, cind in- 
tregul Univers părea că îi aparţine. Eroul lui Es- 
chil se ridică dirz împotriva despotismului, luptă 
pentru patria lui si cele mai mari virtuți sînt cele 
ale războinicului care nu pregetă nimic pentru a-şi 
apára fara, dupá cum cele mai mari greseli sint or- 
goliul nemásurat, dorința de putere, depășirea limi- 
telor si a obligaţiilor faţă de societate si faţă de 
oameni. Îndatoririle principale ale acestui erou sint 
faţă de colectivitate, de aceea întreaga lui existență 
se desfășoară în fața palatului, în fața mulţimii sim- 
bolizate de cor, împărtășindu-i tot ceea ce simte si 
tot ceea ce crede. Meandrele sufletești, căutările în- 
tortocheate si fără soluţii, coboririle in adincul fră- 
mintárilor personale sînt necunoscute în opera lui 
Eschil. Ea este puternică, directă, bolovănoasă, dar 
impresionantă prin forţa emanată. 

Lupta împotriva  despotismului și a liberului 
arbitru, apărarea libertăţii şi a demnităţii sînt întru- 
chipate în Prometeu, Omul este încă mic si neputin- 
cios în Prometeu încătușat, nu pentru că Eschilnu 
are încredere în el, ci pentru că vrea să dea o ima- 
gine grandioasă a Universului și proporţiile omenești 
nu-i sînt suficiente, 

C "Tragediile eschiliene încep prin a zugrávi o 
epăcă de mari răsturnări, dominată de orgolii nemă- 
surate, răzbunări personale, lăcomie, vărsare de sînge 
depășită însă prin eforturi conştiente, prin suferință 
şi acţiune comună a oamenilor si a zeilor.-? 

Haosul a existat în primul rînd în Prometeu 
încătușat în lupta dintre zei pentru a stápini Pámin- 
tul, în orgoliul nemăsurat al lui Zeus care nu vrea să 
cedeze nimic din autoritatea lui, un haos care poate 
fi depăşit numai prin rezistenţa lui Prometeu, prin 
suferinţa lui. De aceea, Prometeu i se opune lui 
Zeus, ştiind bine că numai prin tăria lui îl va do- 
moli, transformindu-l din dușmanul oamenilor în 
prietenul lor. 

Dezordinea si haosul domnesc si în Danaidele. 
Fiii lui Egyptos vor să se căsătorească prin forţă şi 
violenţă, dar să nu uităm că aceiași violență si cru- 
zime o găsim și la fetele lui Danaos, care își omoară 
bărbaţii în noaptea nuntii. 

Legea talionului, principiul „sînge pentru sînge“ 
le avem si în Orestia și crimele nu se sfirșesc decît 
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ORESTE UCIGINDU-L EGIST. LA STINGA CRYSOTHEMIS. 

(Artă greacă, Pictură pe vas) (DICTIONNAIRE DES PERSONNAGES, 

Paris, Société D'Édition des Dictionnaires et Encyclopédies, et, 
Bompiani, 1960, pl. XLIX, pg. 464). 


atunci cind omul acceptă să se supună colectivitátii. 
Dar haosul nu înseamnă în opera lui Eschil nu- 
mai anarhia legată de începuturile istoriei omenirii, 
ci şi tulburările provocate de războaie, cuceriri, ten- 
dinfele de dominație ale unor popoare asupra altor 
popoare. Persii prezintă probleme de aceeași im- 
portanță ca şi celelalte tragedii, legate însă de amin- 
tirea unor evenimente contemporane, ridicate prin 
geniul poetului la nivelul marilor dezbateri filozofice 
şi morale. Cîntec de slavă adus eroismului grecilor 
care au luptat la Salamina şi Maraton, salvîndu-și 
fara de invazia persană, tragedia este în același timp 
şi un exemplu al rezultatelor dezastruoase la care 
duce orgoliul nemásurat, lăcomia si dorința de pu- 
tere. Persanii au pierdut în faţa grecilor, fiind pe- 
depsiti de oameni, dar și de zei, alături de greci fiind 
întreg pămîntul cu apele lui, cu pădurile, mările cu 
valurile, furtunile şi soarele, 

Sc anu s-a afirmat ca o dezbatere a proble- 


melor moral-filozofice, A 
şi elogioase ale ditir: , de aceea acțiunea pie- 


sei nu se petrece la grecii învingători, ci în lumea 
persană, privită cu milă, înţelegere, fără ură şi fără 


ăină tonurilor lauditative 
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resentimente, Înfringerea perșilor este văzută ca o 


pedeapsă normală a celor vinovaţi pentru că au de- 
pășit măsura, o verigă firească pe drumul progresu- 
lui. Progresul e o certitudine pentru Eschil, dar 
tot o certitudine este și ideea preţului care trebuie 
plătit pentru el, tragedia eschiliană fiind o perma- 
nentă balanţă a^celor două imperative istorice, mer- 
sul înainte al omenirii și eforturile necesare pentru 
întăpiuire; rometeu trebuie să fie dirz, indife- 
rent de chinurile suferite ; Eteocle imposibil de clin- 
tit în hotărîrea de a-și salva ţara. 

Coincidenţa dintre mersul înainte al societăţii 
și voința destinului dă grandoare şi eroului, dar nu 
trebuie să uităm că acesta există numai în măsura 
în care își îndeplineşte obligaţiile față de ţară, socie- 
tate, familie. nidimensional, gigantic, puternic, 
eroul eschilian apare ca o întruchipare a unei sin- 
gure trăsături de caracter, acţionînd conform credin- 
fei lui neabătute. Dacă nu are un scop bine precizat, 
asa cum se întîmplă cu Agamemnon in Orestia, el 
nu are nici un fel de consistenţă scenică. ! Obosit, 
eroul se întoarce acasă alături de Casandra, convins 
că primirea fastuoasă făcută de sofia lui i se cuvine, 
Îndemnat să pășească pe covorul de purpură, se îm- 
potriveşte, dar fără forță : PE 


Doar zeii trebuie cinstiți în felul ăsta 

Eu, muritor de rînd, mă tem să merg pe scoarța cu alesături 

Vreau să mă cinstiți nu ca pe-un zeu, ci numai întrucit 
sînt om, ^ 


Nu rezistă indemnurilor Clitemnestrei, ca și 
cum puteri superioare lui îl împing către împlinirea. 
destinul sáu. În realitate, și Agamemnon, la-fel cu 
Prometeu și Eteocle, este întruchiparea unei singure 
laturi, străin sfigierilor interioare, chinurilor láun- 
trice, acelei lupte între forțele contrare ^ lăuntrice 
care va defini în cele din urmă eroul dramatic. 

litemnestra este una dintre cele: mái bine 
conturate eroine eschiliene, dar şi ea nu este altceva 
decît întruchiparea unui imens orgoliu, a imposibili- 
tăţii de a-l mai -accepta pe Agamemnon ca stápin, 
după ce timp de zece ani și-a fost singură stăpină. 
În ochii lui Eschil, Clitemnestra este un ' personaj 
negativ, dar un personaj cu măreție tragică, nenoro- 


2 Eschil, Orestia (in rom, de Alexandru Mirany 
ed. cit, p. 54. 


Um destinul lui 
definitorii ale 
k 


Oreste descoperi 
viitorului erou tragic, 


de țară, pe drumurile pribegiei, dar 
olon il obligă să se reîntoarcă si să-și 
zi 
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du-si mama, Oreste are un moment de îndoială, 
ezită, vrea să dea înapoi : 


Pylade, ce să fac ? Mi-e teamă s-o ucid pe mama %, 


Învingîndu-şi însă repede șovăielile el, re- 
devine omul datoriei, recîștigîndu-și unitatea indes- 
tructibilă, specifică eroilor eschilieni, (dar in acest 
unic moment de slăbiciune şi ezitare se găseşte sim- 
burele adevăratului erou dramaticăCTeatrul grec si 
implicit cel european s-au dezvoltat oprindu-se asu- 
pra clipelor de îndoială, iscodind tot ceea ce se pe- 
trece în sufletul omului, certitudinile, dar și incerti- 
tudinile lui, convingerile, crezul, căutările, dubiile, 
idealurile, părerile de rău, reprosurile.[ Destinul lui 
Oreste are în el și un alt nucleu dramatic; acela al 
remuscárilor, rezolvat însă de Eschil prin mijloace 
exterioare de mare efect teatral. Confruntarea di- 
rectă, vizibilă, dintre Oreste și Erinii a eliminat chi- 
nurile lăuntrice, simplificind personajul. Un Oreste 
care ne-ar fi făcut pártasi la sfigierea lui interioară, 
la părerile de rău pentru cele înfăptuite prin măr- 
turisiri obiective, ar fi fost mult mai dramatic, Fu- 
riile — gonindu-l și chinuindu-l pe erou nu sînt alt- 
ceva decit propria-i conştiinţă materializată însă în 
semne vizibile, în imagini plastice  cutremurátoare 
pentru ochi şi auz, dar mai puţin zguduitoare pen- 
tru minte. Știind bine că a îndeplinit porunca zeilor, 
Oreste refuză să-și recunoască vinovăția şi apelează 
la ajutorul divinităţilor pentru a-l salva de urmări- 
tori. Recunoscind din plin valoarea eroului colectiv 
creat de Eschil, capabil de reacţii puternice, 
precum bătrinii persani îndureraţi cînd află despre 
înfrîngerea suferită de armatele lui Xerxes pe pă- 
mintul grecilor, bătrînii din Argos protestind impo- 
triva morţii lui Agamemnon sau Eriniile intáritate 
de stafia Clitemnestrei împotriva lui Oreste, încer- 
cám insá si un sentiment de insatisfactie atunci cind 
constatám unilateralitatea eroului individual. Este 
unidimensional chiar si marele Prometeu care nu 
cunoaște ezitări, după cum este unidimensional si 
Oreste, prea puţin angajat sufletește în acţiunile lui, 
sávirsindu-le cu o anume detaşare, fără să se im- 
m toată fiinţa în ceea ce face. 

ay 


ragedia eschiliană este apropiată de originile 
le şi religioase, aducind însă într-o fază inci- 


ei ri 
% Eschil, Orestia, ed. cit, p. 137. 
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pientä toăte: acele: elemente” cars vor fi dezvoltate 
ulterior de Sofocle şi Euripide, dramatis- 
mul eroului adincindu-se odată cu procesul laicizá- 
rii teatrului, al îndepărtării lui de modelul ceremo- 
nial, al transformării cu adevărat într-o oglindă a 
omului aplecat asupra lui însuşi Procesul de laici- 
zare a tragediei, desprinderea de influenţele de cult, 
eliberarea de sub dominaţia melopeică si coregrafică, 
specifică reprezentatiilor misteriale, au coincis cu în- 
tărirea conștiinței valorii individuale a omului grec. 

Eroul tragic grec nu se desprinde de obligațiile 
lui fafá de colectivitate, îndeplinirea acestora consti- 
tuind măsura valorii lui, dar alături de sentimentul 
datoriei faţă de ceilalţi se adinceste si obligaţia lui 
faţă de el însuși, față de dorinţele personale, adeseori 
în opoziţie cu cel dintii. Eroul încetează să mai fie 
tragic atunci cînd toate preocupările lui sînt domi- 
nate numai de interesele personale, alegindu-le in- 
tenţionat numai pe acestea din urmă. m 

Saltul făcut de Sofocle față dé Eschil îl 
găsim în modul în care-și dezvoltă eroul, pornind 
de la ezitările lui, de la îndoielile lui, transformînd în 
moment culminant luarea unei hotáriri şi nu înde- 
plinirea ei. Depásirea măsurii, orgoliul, uitarea sau 
ignorarea limitelor si îndatoririlor față de colectivi- 
tate sint in continuare la Sofocle vinovăţii plă- 
tite scump, dar nu ele stau pe prim plan, ci mai de- 
grabă urmările lor, constatarea limitelor puterilor 
omenești. 

Unul dintre primii eroi sofocleeni care aduce 
sfisieri interioare în locul unității indestructibile 
este Aias din tragedia cu același nume. Vanitos, cu 
mâîndria-i rănită pentru că nu i-au fost date armele 
lui Ahile, el vrea să se răzbune, dar Atena îi tul- 
bură mințile : 

Pe ochii-i buimăciţi îi văluii năluci 

$i setea lui de sînge-atunci i-o amügi, 

Il năpustii apoi de-adreptul în cirezi 
Ce-aheii-avut-au prăzi și tot de-a valma stau... 
Prăpăd — o! ce prăpăd — tn juru-i mai făcu 
Sub brafu-i înciudat i se părea că pier 

Cei doi Atrizi şi că de mîna lui cădeau 

Pe rînd, toți capii oștilor injunghiaji "7. 


21 Aias (in rom. de George Florin), din vol. Tragicii 
greci, ed. cit., p. 278. 


În realitate, noi nici mu-l vedem pe Aias tu- 
nind si fulgerind împotriva duşmanilor, nu-l cunoas- 
tem în ipostazele de tip gigantesc, ci numai după ce 
descoperă îngrozitoarea-i rușine în care l-a aruncat 
furia. Deci de la început e în fața noastră un om dis- 
trus, desperat, sfigiat sufletește. 


O, Noapte-adincá ! Bezná, tu 

Ce-mi fi-vei luminos lăcaș, ca oaspe-n veci, primeşte-mă 
Primeste-má ! Căci vrednic nu-s 

Spre zei nici ochii să-mi inalf, 

Si nici s-aștept, nici de la zei 

Nici de la oameni trecütori 

Pe-acest pămînt, vrun ajutor 1% 


Unitatea lui interioară, acel scop unic urmărit 
și realizat cu toate forţele si energia de către eroul 
dramatic, sînt elemente cîștigate de Aias în final, 
dar să nu uităm că această hotárire nu este altceva 
decît dorinţa de a muri, ráscumpárindu-si greșelile. 

Sofocle a renunţat la unitatea de nezdrun- 
cinat a eroilor dindu-le măreție prin răspunderea 
pentru faptele sávirsite, asumată direct si curajos. 
fAias nu este însă decit o palidă schiţă a celui ce va 
fi Oedip, cel mai mare erou tragic al Antichității. 
Destinul lui Oedip a fost, la fel cu acela al lui Oreste, 
pecetluit încă înainte de a se naşte, dar eroul lui 
Sofocle nu-l acceptă. El vrea să-l cunoască, sau 
să stie ce se va întimpla cu el, dar mai ales vrea să-și 
hotărască singur drumul în viaţă. lind de la ora- 
col că este sortit să-și omoare tatăl și să devină băr- 
batul mamei lui, Oedip fuge din Corint, hotărît să 
nu se mai întoarcă niciodată. Omorirea lui Lajos la 
o margine de drum, după cum şi salvarea Tebei de 
Sfinx îl duc însă către împlinirea celor sorocite. În 
Oedip-rege, eroului nu-i mai rămîne altceva decît să 
constate că n-a reuşit să fugă de destin, fiind fără 
milă aruncat din culmea gloriei în cea mai neagră 
prăpastie. Și, totuşi, această tragedie este în același 
timp plină de încredere în om. În Oedip-rege nu 
avem în faţa noastră un erou pasiv supus la tortura 
descoperirii adevărului de forțe exterioare, ci în faţa 
unui om activ, care provoacă ancheta, doreşte şi vrea 
cu orice pref să ajungă la adevăr. Nimeni nu-l obligă 
pe Oedip să cerceteze ce s-a întîmplat. El este cel 


*5 Aias, ed, cit, p. 294. 
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care se hotărăște să salveze cetatea, trimitindu-l pe 
Creon la oracolul din Delfi să afle cine l-a ucis pe 
Laios. Tot el este acela care-l cheamă și pe bátrinul 
păstor, poruncindu-i să-i spună toate cele intimplate 
fără a-i ascunde nimic : 

Oedip: E cineva din voi, ce staţi în jurul meu, care 
Cunoaste pe acel păstor de care-i vorba, 

Fie la țară, fie-aici că l-a văzut ? 
Rüspundeji-mi! E timpul să aflăm acestea... 
Nu-i cu putință ca, 

avînd aceste semne 

Să nu descopăr din ce neam sînt eu născut ? 

Nu pe zei, dacü-ji pasă de viaţa ta, 

Nu cerceta nimic! Destul, sînt eu bolnavă. 

Fii tare, căci chiar dacü-apar de trei ori rob 

Din neam de trei ori rob, tu nu vei scăpăla. 
Iocasta : Totuși, ascultă-mă, te rog, nu face asta 

Oedip: N-am să te-ascult pin'ce nu voi pricepe limpede. 
Tocasta : Eu vreau binele tă: ți dau cel mai bun sfat. 
Oedip: Acest cel mai bun sfat de mult mi-e o povară 12% 


Tocasta : 


Oedip : 


entru prima dată ne aflăm in fața unei ac- 
jiuni determinate de voința Soul) ic din ceea 
ce se întimplă pe scenă nu se datorează hazardului 
sau unor forțe exterioare, ci iniţiativei lui Oedip, po- 
runcilor lui, nevoii lui de a ști adevărul. Descoperit, 
cumplitul adevăr nu-i slábeste puterea, ci, din con- 
irá, i-o întăreşte. Tot el este acela care se pedep- 
segte pe sine. Nu aruncă vina pe zei, ci preia răs- 
punderea pentru cele înfăptuite pornind pe drumul 
ispășirii. Complexitatea personajului nu constă nu- 
mai în inițiativa lui, în puterea de decizie, ci si in 
modul în care autorul tragic a făcut verosimile, posi- 
bile chiar, faptele lui Oedip. 

Sofocle ne aduce suficiente elemente pen- 
tru a justifica, împlinirea destinului lui Oedip fiind 
legată de firea lui aprigă, de mindria lui nemásu- 
rată, de încrederea în dreptatea lui. L-a omorit pe 
Laios, simțindu-se jignit în demnitatea de om : 


Vizitiul 
Și chiar bütrinul, mă înlătură cu sil. 
Atunci pe vizitiu, care mă da în lături 


% Sofocle, Oedip-rege (în rom. de Dan Botta) din vol. 
Tragicii greci, ed, cit., p. 401—402, 
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Cu. furie-l izbesc ; bütrinul, cum mă vede 
Apropiindu-mü de car, ochind ín cregtet 
De două ori mă arde peste cap cu biciul. 
Dar mi-a plátit-o, nu după măsură : el 

Pe loc, de mina mea trăznit cu bíta, cade 
Pe spate răsturnat din podul carului, 99 


Aceeași încredere în forţele proprii, în nevino- 
váfia lui îl determină să-i acuze pe Creon si pe Ti- 
resias de minciună, uneltiri si comploturi; «eroul 
devenind astfel un simbol al contradicţiilor, firii ome- 
nesti, al inconsecvenfelor şi al pericolului reprezen- 
tat de orgoliu. 

Eroul tragic întruchipează conștiința valorii 
individuale, dar si spaima unor oameni care-i con- 
stată și limitele, primejdia de a greşi fiind parcă mai 
mare atunci cînd hotărăști de unul singur decît ba- 
zat pe judecata celor mulţi. 

Hotüritor pentru destinul si drumul eroului 
tragic este însă momentul luării unei hotăriri, al op- 
fiunii. Alături de Oedip si Aias le găsim cu aceeaşi 
putere și măreție si pe temei, îndeosebi pe Antigona 
si Electra. 

Cele două eroine, nefericita fiică a lui Oedip 
și, şi mai nefericita copilă a lui Agamemnen, au un 
destin hotărît în linii mari de ceilalți, dar opţiunea 
pentru modul lor de a fi le aparţine. Antigona re- 
îuză să se supună ordinului lui Creon, hotărînd să-și 
înmormînteze fratele : 


Mi-i frate, frate și-i-că-i vrea, ori nu ! Ci eu, 
Să știi, întîmplă-se orice, nu-l voi irüda ! 3! 


Nu o oprește nimeni și nimic, nici teama de 
pedeapsă, nici rugăminţile Ismenei, nici amenință- 
rile lui Creon. În ochii ei moartea a șters greşelile 
înfăptuite de Polinice. Pentru Creon, dușmanul e 
dușman si după pieirea lui din viaţă. Pentru Anti- 
gona nu. 


Creon : El țara-și apără ! Cel'alt. si-o răvăşea. 
Antigona: La Hades, jos, o lege-i-una ! pentru toţi. 
Creon : Cei răi nu fi-vor răsplătiți cum sînt cei buni. 


% Sofocle, Oedip rege, ed. cit, p. 387. 
“ Sofocle, Antigona (in rom, de George Florin), din 
vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 433. 
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Antigona * Or 
Creon : 
Antigona : 


gi şi printre morţi ! 
gi și printre mori ! 


Da! da! $i mort, vrăjmașu-mi este tot vrăjmaș. 
Al viefi-mi rost e să iubesc mu să urăsc ! 


Şi hotăririle lui Creon, la fel cu ale Antigonei, 
sint rezultatul unei opţiuni libere, reprezentînd un 
crez, un mod de a gîndi si de a acţiona. Antigona 
este convinsă că face bine inmormintindu-si fratele, 
după cum și Creon consideră că măsurile luate de el 
sînt menite să ajute la întărirea cetăţii, la respectul 
oamenilor pentru cei ce s-au sacrificat pentru țară, 


Creon : Eteocles, ce pentru ea luptind 

Viteaz, pieri cu lancea-n mâini, lăcaş de veci 
Avea-va în mormânt ! Cum vrednicilor morfi 
Prinoase li se-aduc $i sub pămînt, așa 
Aducă-i-se lui!... Cît despre frate-sáu 

-.. Ce ni se-ntoarse din. surghiun 

Urzind in gînd ca fara-i din strămoși el praf 
Sü-si facă si pirjol, cum şi pe-ai neamului 
Său zei, şi setea-n sîngele-alor săi rivnind 
A-şi potoli şi a-i robi, cetăţii întregi 
Porunca-i dau : să nu-l aşeze în mormânt ! 
Să n-aibe lacrimi pentru el! Si zàrumicat 
Să-i fie stirvul lui de păsări şi de ciini , 


Cei doi eroi intră în conflict unul cu celălalt, 
conflict menit să ierarhizeze din punct de vedere 
valoric opţiunile, superioritatea Antigonei fiind dată 
de faptul că ea se gîndeşte numai la datoria față de 
familie, spre deosebire de Creon, preocupat să-și 
vadă respectate poruncile. 

În hotărîrea Antigonei nu au mai intrat ele- 
mente străine de voința și convingerile ei. Nici un 
zeu nu i-a ordonat să facă ceva, ci şi-a găsit singură 
drumul. 

La fel cu Antigona, si Electra a hotărît singură 
să-și răzbune tatăl. Opţiunea între cei doi părinți 
oglindește propriile ei concepţii despre lume. Dure- 
rea încercată pentru pierderea tatălui este determi- 
nată de convingerea că omul reprezintă o valoare ce 
nu are voie să fie batjocorită sau dată uitării, iar 
crima nu poate scăpa de pedeapsă. 


s Sofocle, Antigona, ed. cit., p. 440, 


Dar are durerea mea margini ? Cum oare-ag 


Cinstit o fi oare ? Un gînd aga josnic 

In. sufletul cui încolțește ? 

Să am eu un loc într-un astfel de suflet 
` Nicicind n-aş rivni-o. Şi-n viaţă 

De-rhi fi-va dat mie vrun bine, o clipă 

De el să n-am parte, pe tata 

De nu-l voi mai plinge cu vaiete amare 

Slăgindu-l ! Şi dacă acela ! 

Ce-i dstüzi fürind si umbră rămâne-n. 

Uitare, iar ei-ucigagii — 

Scăpa-vor tot neispășindu-și păcatul 

Prin moarte, atunci și credința 

Şi cinstea-au să piară din lumea aceasta 3%, 


Complexitatea acestor două eroine, forța lor 
dramatică, nu o avem numai în faptul că poziţia lor 
este rezultatul unei opţiuni libere, ci şi în acţiunile 
lor, în modul in care transformă ginaurile în taptă 
$i ideile în viaţă. Atit Antigona cit si Electra sint 
dirze, ştiu să ducă o luptă deschisă cu adversarii lor, 
susjinindu-si punctul ae vedere, înfruminau- di- 
rect, dar au şi puterea de a suferi, dezvâluindu-ne 
adincimi de simpre impresionante, posubihtavea unor 
reacţii si atitudini diverse, chiar contraaictoru. Anti- 
gona, puternică, neînvinsă, cu fruntea sus, ar fi rá- 
mas unilaterală dacă So10cle nu ne-ar ti aratai-o 
şı plină de dragoste pentru ţara ei, luinau-gi râmas 
bun cu cele mai calde cuvinte de la lumina soarelui 
şi de la cimpiile aragi ale patriei ei. La fel şi Ejec- 
tra, cea neinduplecatá, pe care o vedem dintr-o datà 
doborită de durere, aílind că fratele ei este mort şi 
nimeni şi nimic nu-i vor mai împlini speranțele : 


Cenușe, tu: Doar tu mi-ai rămas din tot 
Ce-n lume-aveam mai drag : Oreste al meu 
Ce mari 

Nădejdi aveam cînd eu ţi-am înlesnit să fugi ! 
Și-acum, ce s-a ales ? Ce jin în miini ? Nimic! 
Doar scrum 1% 


* Sofocle, Electra (în rom. de 
Bucuresti, E.P.L., 1965, p. 141. 
4 Sofocle, Electra, ed. cit., p. 182—183. 


George Fotino) 


Pentru a pune în evidenţă şi mai mult puterea 
eroinelor de à depăși prin Voinţă și opțiune nivelul 
oamenilor obișnuiți, Sofocl creat si contrastul 
caracterologic, opunind atît Antigonei cit si Electrei 
pe surorile lor, Ismena si Crisotemis, fete obișnuite, > 
Sfioase, incercind zadarnic sá domoleascá ceva din 
cerbicia marilor luptátoard( Paralelele create prin 
asocierea Antigonei cu Ismena şi a Electrei cu Criso- 
temis evidenfiazá si mai mult capacitatea de autode- 
pășire a eroului tragic, eroismul fiind cu atit mai 
emofionant cu cit el nu înseamnă un dat firesc al 
personajului, ci o ieșire din comun) Dirzenia lui Pro- 
meteu e un dat al personajului, fiind un titan, înorîn- 
cenarea lui Eteocle, normală, pînă si tăria lui Oedip 
nu ne uimește, în timp ce Antigona si Electra, ridi- 
cate mult deasupra obișnuitului, trezesc o autentică 
admiraţie. 

Eroinele îi dau prilejul lui Sofocle să ex- 
ploreze cu mai multă profunzime sufletul omenesc, 
complexitatea reacţiilor psihologice, adincind astfel 
dramatismul, punind si mai mult accentul pe fră- 
mintárile lăuntrice, pe contradicţiile interioare. 

Chiar dacă Antigona şi Electra au mai puţine 
sfisieri, opțiunea fiind categorică, Deianira din Tra- 
hinienele întruchipează, la fel ca şi Aias, imposibili- 
tatea împăcării cu o situaţie dată, nevoia ispășirii 
unei greșeli. Sofocle surprinde pe eroină atit 
în iubirea-i nemărginită pentru Heracles, cît si în 
disperarea cu care află de trădarea bărbatului ado- 
rat, sau în speranţele nebunesti puse în posibilitatea 
de a-l recístiga. Tragedia are multe momente în care 
se apropie de o dramă de familie, dar amploarea cri- 
mei sávirsite de eroină fără voia ei, transformarea 
nădejdilor în disperare sînt atît de mari, încît ea păs- 
trează gravitatea tragică, după cum si sentimentul de 
părere de rău provocat de moartea eroilor. 

Í/Deznodámintul tragic, cu toate cá nu este obli- 
gatoriu in tragedie, rămîne un element definitor al 
eroului tragic si al constiinfei 5ragice| Impunerea 
deznodămîntului tragic, caracterul sáu obligatoriu 
într-un anumit moment coincid cu perceperea 
acută, dureroasă, a valorii individului, conştient că 
el este un tot unitar, bine diferențiat de cei din jurul 
lui. în opera lui Eschil deznodămîntul tragic nu 
era mecesar, suferința şi chinurile fiind plata nece- 
sară pentru trecerea de la haos la cosmos, de la anar- 
hie la ordime. În opera lui Sofocle, acest dezno- 
dámint este cerut în mod imperios la început, dispă- 
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paria mulu fnvinse 


rind şi el atunci cind superioritatea omului învinge 
forţele oarbe, asa cum se intimplá în Oedip la Colo- 
nos, însă mu trebuie uitat că şi Oedip moare în fi- 
nalul piesei.| Sentimentul de regret pentru bunuri 
spirituale de neînlocuit este însă mult mai mare 
atunci cînd dispar din viaţă eroi în plină putere, eroi 
tineri precum Antigona și Hemon. ofocle re- 
nunţă la deznodámintul tragic si în momentul în 
care nu mai poate soluţiona conflictul tragic pornind 
de la datele lui interioare, aşa cum se intimplá în 
Filoctet, dar motivaţia este mai degrabă etică decit 
logică. Filoctet continuă dezbaterile din Aias in le- 
gătură cu relaţia dintre individ şi colectivitate, dez- 
văluind si faptul că între ei pot apărea și contradic- 
iii de nerezolvat, exacerbarea conștiinței individuale 
si sentimentul îndatoririlor faţă de tine însuţi putînd 
anula la un moment pe cele asumate faţă de cei multi. 
În acest moment, normal, firesc, explicabil chiar, 
eroul încetează să mai fie tragic, anularea măreției 
tragice atrágind și anularea, dispariţia deznodámin- 
tului tragic. Suferind din pricina piciorului bolnav, 
Filoctet este părăsit de tovarășii săi, fiind o piedică 
pentru întreaga armată după cum spune Odiseu : 


Pe jürmu-acestei insule, pe acest meleag 

Pustiu de neumblat, scăldat de val, aici 

In Lemnos, eu l-am părăsit — e mult de-atunci — 
Pe fiul lui Peás, cel din Malea, căci 

Așa mi-au poruncit mai marii mei... Era 

Beteag : picioru-i ros de rană-i zemuia, 

lar el atit se văicărea și-n jurul lui 

Atitea urlete, blesteme azvirlea, 

Că tabăra vuia de n-aveam. tihnă nici răgaz %5, 


Părăsirea lui Filoctet este o necesitate pentru 
tabăra greceasă, dar o adevărată nefericire pentru 
omul izolat de semenii lui, pentru cel care ani de 
zile nu va mai auzi nici un glas omenesc : 


Cei ce m-au zvirlit 

Aici, mârșavii si rid de mine-n sinea lor, 

Pe cînd eu rău, din ce în ce mai rău bolesc... Doar 2drenje 
mi-au lăsat 


35 Sofocle, Filoctet (în rom, de George Fotino), 
din vol. S. Electra, București, E.P.L., 1965, p. 209. 
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biet milog : iar de-ale gurii mai 

Nimic... Ah, zeii atit să le dea lor. Îţi poţi 
Copile-nchipui cît m-am jülit, din somn 

Cînd m-am trezit și singur cuc m-am și văzut. 
Iar năvile ce m-au adus aici, abia 

Le mai züream în züri... Să-mi dea vrun ajutor 
Sü-mi mai aline chinul meu, nici pui de om 
N-a fost. Copile, vai, ori încotro priveam 

Doar chin și doar amar vedeam, Și zilele 

Vai, greu mi se scurgeau în strimta-mi peșteră ! 
Si singur de-ale gurii încropeam şi eu, 

Ca vai de lume, ce puteam. Iar cînd din zbor 
Săgeţile-mi izbeau vreun gugustiuc si el 

Apoi se prăvălea, vai mie, vai ce greu 

Mă mai urneam, tirindu-mi ăst picior beteag, 
Să-l prind. Şi cînd de sete buzele-mi ardeau 
Şi-un. strop de apă, să mi-o astimpür, căutam, 
Ori iarna, cînd poleiul s-așternea, abia 

De mă tiram, cu chiu cu vai, să tai si eu 

Vreo două așchii pentru foc... Dar unde-i foc.9 


Pină la Filoctet au fost descrise suferinţe, dar 
ele erau mai generale, privind destinul unor fami- 
Ji. Acum ni se vorbește despre un om. Este adevă- 
rat că destinul eroului are în el sensuri largi genera- 
lizatoare, totuşi nu ni se mai descriu sentimente ce 
pun în mişcare istoria, ci singurătatea, neputinfa, ne- 
voia de comunicare. Mai mult decît chinurile fizice, 
Filoctet a fost torturat de faptul cá nu a avut pe ni- 
meni în jurul lui, nu a avut cui să-și spună gîndurile 
sau să-l asculte : 


Sint zece ani de cînd mă sting 

De chin și foame, oblojindu-mi rana din 
Picior, ce atît de dureros mă mistuie... 

Vezi, dar, copilul meu, cit rău mi-au mai făcut 
Atrizii și Odiseu ! ... Dea zeii din Olimp 

Ca ei să-ndure-atit cit eu am îndurat V, 


Suferinţa lui Filoctet a fost atit de mare, încît 
între el si tabăra aheilor nu se mai pot stabili legă- 
turi, şi, atunci cînd arcul şi săgețile lui Heracles sint 
necesare pentru terminarea războiului cu Troia, el 


3% Sofocle, Filoctet, ed. cit., p. 222—223. 
37 Ibidem, p. 223—224. 


refuză să-i ajute pe foştii lui tovarăşi de luptă. Ráz- 


boul nu mai este al lui nu-i mai apartine, nu se mai 


boiul nu maï este al lui, nu-i mai aparţine, 
simte legat de el, iar glasul datoriei s-a stins de 
mult în sufletul lui. 

Conflictul din Filoctet ajunge astfel într-un 
punct mort, într-un impas, eroul mult prea aplecat 
asupra lui însuşi, izolat, refuzind să se supună co- 
lectivităţii. Nu mai sînt decît două soluţii : colectivi- 
tatea să cedeze în faţa individului, adică să renunţe 
la victorie, sau individul să fie sacrificat, indiferent 
de mijloace, acest lucru aruncînd însă o pată asupra 
cauzei comune. Sofocle creează ,happy-end"-ul, 
apelînd la intervenția miraculoasă a lui Heracles, 
singurul în stare să-l convingă pe Filoctet, ajutin- 
du-l totodată să uite durerile şi să-i ierte pe dusma- 
nii lui. „Deux ex machina“ apare astfel in tragedia 
greacă în momentul în care conflictul nu mai poate 
fi rezolvat dinăuntru fără să se trădeze sau să se sa- 
crifice una din dimensiunile tragediei, în cazul de 
faţă dimensiunea ei morală, implicaţiile etice. 

Adincirea problemelor personale contribuie la 
realizarea complexității eroului, apropiimd teatrul de 
realitate, dar distruge conflictul tragic, ducînd la 
tragicomedie, la dramă, la  melodramá. Constiinfa 
valorii individuale este obligatoriu asociată în trage- 
die cu conştiinţa datoriei faţă de colectivitate. „Hy- 
bris“-ul eroului — defectele lui morale — simboli- 
zează şi primejdia orgoliului nemăsurat, cum avem 
în cazul lui Oedip, cel ce nu suferă să fie umilit, că- 
zind astfel uşor în greşeală, sau al lui Creon, prea 
sigur de el si de justetea deciziilor lui. 


+ * 


Evoluţia firească a eroului tragic duce, pe de o 
parte, la desávirsirea lui, dar, pe de altă parte, la 
dispariţia lui. Se desávirseste eroul tragic pe măsura 
adincirii contradicţiilor interioare, a opoziţiei dintre 
pqrniri lăuntrice personale, dar dispare cînd se apro- 
pie de omul obişnuit, pierzindu-si proporțiile extra- 
ordinare. Dacă în Oreste am avut începutul afirmării 
contradicţiilor interioare, eroul încercînd  nelinigtea 
unor porniri opuse, Medeea si Fedra, eroinele lui 
Euripide, sînt la capătul drumului, tot așa după 
cum un capăt de drum, dar în sens invers, îl avem şi 
în Ion, eroul care nu cunoaşte nici o frămîntare. 
Elementele noi aduse de Euripide în creaţia lui 


rea și diversificar ea co ei mi 
individuale, legarea nefericirii de caracterul său, dis- 
pariția intervențiilor exterioare în determinarea des- 
tinului său, după cum si transformarea tragediei in 
tragicomedie odată cu accentuarea interesului 
personal. 

Eroul euripidian se defineşte si el tot prin op- 
țiunea care declanşează conflictul, determinînd tot- 
odată deznodámintul. Unul dintre cele mai convin- 
gătoare exemple îl avem în Medeea, eroina fiind cea 
care provoacă întreg dezastrul. Ceea ce nu trebuie 
uitat este însă faptul că hotárirea  Medeei de a se 
răzbuna pe Iason omorîndu-și copiii mu este arbi- 
rară, ci necesară, izvorind din mîndria ei rănită, din 
imensul ei orgoliu, din imposibilitatea firească a aces- 
tei femei, fiică și soră de regi, care şi-a trădat patria 
pentru Iason, de a accepta soarta unei sofii părăsite, 
exilate, singure. Condiţii sociale injuste, o nedreaptă 
croială a legilor omeneşti intrate în conflict cu un 
caracter puternic, cu imposibilitatea Medeei de a fi 
altfel decit este ea însăși, duc la moartea copiilor 
ucişi chiar de mama lor : 


Din tot ce-i înzestrat cu viaţă și cu gind, 
Femeile sînt neamul cel mai obidit ! 

Ne trebuie-ntii bani să cumpărăm un soț 

Și peste trupul nostru să luăm stăpîni : 
Nejürmurit prisos de rele şi dureri ! 

Si iată-i ce-i mai greu : migel va fi sau bun ? 
Căci nu e legiuit pe soț să-l alungăm 

Şi nu-i cinstit ca noi să-l părăsim pe el”, 


În zadar i se arată Medeei că femeia greacă se 
supune voinţei bărbatului, ei îi sint străine aceste 
obiceiuri si isi face dreptate distrugind pînă şi cele 
mai fireşti porniri de mamă. Reacţiile personajului 
sînt multiple, variate, complexe, regretele împletin- 
du-se cu nevoia de răzbunare, mîndria jignitá cu 
durerea și părerile de rău: 


Hai, te-narmează, inimă ! Ce zübovesti 
Să-ndeplinești păcatul greu trebuitor. 
Hai, fine spada, ţine-o, biatá mina mea. 


% Euripide, Medeea (în rom. de Alexandru Pop), 
în vol. Tragicii greci, ed. cit, p. 513. 
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Purcede către altă viaţă de dureri. 


Azi ai 


uia: Nut annii că sini ai iài 
Acești copii iubiţi, pe care i-ai născut, 

O clipă fiii să mi-i uit si-apoi să pling, 
Căci eu, deși-i omor, din suflet i-am iubit 
Si-am să rămîn o mamă fără de noroc, 


Dacă Medeea prin faptele ei ne sperie şi ne în- 
depărtează, măreţia şi forța ei transformindu-se în 
monstruozitate, tot Euripide a fost acela care a 
creat eroine ce se ridică în ochii noştri pînă la cele 
mai mari înălțimi, opţiunea lor liberă fiind aceea 
care le înalță deasupra obișnuitului, dîndu-le propor- 
fii extraordinare. Asemenea eroine avem în Alcesta 
şi Ifigenia. Dacă Alcesta ne impresionează prin pu- 
terea ei de sacrificiu, prin demnitatea şi modestia cu 
care acceptă să moară în locul soțului ei, Ifigenia 
trezește o autentică admiraţie prin capacitatea ei de 
autodepășire. O înțelegem si ne este milă de ea 
atunci cînd cere îndurare pentru anii ei tineri : 


Cüzind ca rugütoare, îți cuprind genunchii, 
privește trupul plăsmuit de mama fie, 

nu-l stinge prea devreme că-mi place să privesc 
lumina zilei dulce ! Nu mă sili să văd 
lăcașurile umbre. Întiia te-am chemat 

cu numele de tată și tu mi-ai spus „copilă“ 
m-ai legánat intiia pe mine pe genunchi... 
Ai milă, îartă-mi viața, 

genunchii și bărbia fi-atingem amîndoi, 

acest copil nevolnic si eu in. floarea vîrstei... 
Lumina pentru oameni e darul cel mai dulce ^, 


Dar compasiunea se transformă în sinceră şi 
adincă admiraţie atunci cînd Ifigenia se hotărăște să 
se sacrifice, salvindu-i pe greci, salvindu-l totodată 


și pe Achile, gata să-i ia apărarea chiar cu preţul 
unui conflict cu propriii lui soldaţi : 


Focul rivnei lui Achile este vrednic să-l cinstim, 
dar gîndeşte-te că nu se cade să-l urască oastea, 
să-l împingem în năprasnă, für" să dobindim nimic. 
Frămîntarea minţii mele, mamă-ncearcă s-o asculţi. 


% Ibidem, p. 553, 
? Euripide, Ifigenia la Aulis (în rom. de Alexandru 
Miran), București, Ed. Univers, 1965. 
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Mi s-a dat osinda morţii, iată, vreau să mor în slavă, 
scuturindu-mă de zgura ce-ar mânji un suflet mare... 
Marea patrie, helenii, toţi sînt afintiti spre mine, 

eu să înlesnesc puterea flotei și căderea Troiei, 

să feresc de nunţi barbare viitoarele neveste... 
Toate-acestea le plătesc prin moartea mea ! Fücindu-mi țara 
liberă, voi fi urcată-n slăvi și binecuvîntată, 

Oare nu-i zădărnicie dorul nesecat de viaţă ? 

M-ai născut inu pentru tine doar, ci pentru itoți helenii. 
Mii de oameni, grei de arme, se acoperă de scuturi, 
mii si mii vicnesc la visle, pentru patria jicnită, 

să se-nfrunte cu dușmanii, să-și dea sîngele Helladei. 
Cum, ființa mea să fringü toată-această vitejie ? 41 


Medeea, Alcesta, Ifigenia sînt eroine care-şi 
asumă singure dreptul de a-şi hotări soarta. Spre deo- 
sebire de Oedip, pus în situaţia să plătească pentru 
fapte săvirșite, chiar fără voia lui, eroinele lui 
Euripide au dreptul să aleagă binele sau răul. 
Acest drept este real pentru Alcesta, căreia mu-i cere 
nimeni să se sacrifice, real şi pentru Ifigenia, dacă o 
singură clipă această minunată fecioară ar accepta 
să-i vadă pe oameni luptindu-se peniru ea, chiar si 
pentru Medeea, dacă ar accepta umilirea. Lupta a în- 
cetat să mai fie dusă cu forțe exterioare, mutindu-se 
în întregime pe planul sufletesc, în mintea $i inima 
eroilor. 

Schimbările de atitudine, trecerea de la un mod 
de a vedea lucrurile la altul concentrarea tuturor 
forțelor pentru îndeplinirea scopului anume ales 
constituie acum elementele definitorii ale eroului 
dramatic, legind în mod organic evenimentele de el, 
de voinţa şi deciziile lui. Acest erou complex, capabil 
să ne comunice toate gindurile lui, să-și analizeze 
stările sufleteşti, dorinţele, visele, speranţele, a con- 
tribuit şi la eliminarea treptată a corului din acţiune, 
la limitarea lui doar la comentariile lirice din timpul 
pauzelor. Corul nu dispare din piesele lui Euri- 
pide, dar nu mai are importanța din lucrările lui 
Eschil sau chiar din cele ale Jui Sofocle. e 

Un alt element nou din tragediile lui Eur i- 
pide îl găsim în abundența explicatiilor de natură 
socială ale evenimentelor, în legătura permanentă 
între cauzele sociale și actele eroilor. În Electra, ráz- 
bunarea celor doi copii ai ucisului Agamemnon isi 


“ Euripide, Ifigenia la Aulis, cd. cit, p. 72. 


are motivarea mai degrabă in umilirile la care sînt ei 


1ngisi supuşi de către Egist și Clitemnestra decit în 


iubirea pentru tatăl dispărut. Oreste este urmărit cu 
dușmănie, ba mai mult, s-a pus si preţ mare pentru 
capul lui, „a făgăduit răsplată de aur celui care-i va 
ridica viața“ *, ne spune soţul Electrei, iar nefericita 
fecioară a fost măritată, fără voia ei, cu un ţăran, 
pentru a nu putea avea copii iluștri cu drept de a 
ridica sabia asupra uzurpatorilor. 

Tot ceea ce la Eschil era poruncă divină, 
iarla Sofocle pasiune si dorinţă fierbinte, iubire 
fără margini pentru un părinte bun sau nevoie de a 
se face dreptate, devine la Euripide un complex 
de cauze, subiective şi obiective, afective şi sociale. 
Nici Oreste și nici Electra nu-i mai pot ierta pe cei 
ce-i jignesc, îi uráse si le primejduiesc viaţa. Cale de 
mijloc nu există, dar nu din pricina unor datini sau 
unor sentimente, ci din motive sociale, neputind fi 
impácare între cei puternici şi cei nápástuiti. Egist e 
un tiran, batjocorind si călcînd in picioare totul, iar 
Clitemnestra o femeie orbită de patimile ei, uitin- 
du-și copiii, bucurindu-se cînd aude cá Electra, pingá- 
ritá pentru totdeauna de cásátoria ei cu un om sim- 
plu, va avea un copil. Complexitatea piesei o avem 
însă și în finalul ei, în modul în care cei doi frați ac- 
ceptă să-și primească pedeapsa pornind pe drumul 
pribegiei, cuprinși de remușcări : 


Electra:  Sirînge-mă, dragul meu frate, 
piept lingă piept. 
Vom trăi despărțiți, departe de-acoperigul 
părinților noştri, 
gonifi de blestemele mamei însîngerate. 
Oreste: Prinde-mă, cuprinde-mi trupul. 


Precum unui mort la mormânt 
coboară-mi un cîntec de jale ®, 


Faptul că Euripide se opreşte mai ales 
asupra eroinelor sporește dramatismul lucrărilor lui. 
Condiţia de subordonată a femeii în societatea greacă, 
obligaţia de a se supune hotáririlor luate de alţii, 


*? Euripide, Electra (în rom. de Alexandru Miran), 
Bucureşti, Ed. Minerva, 1976, p. 77. 
*$ Euripide, Electra, ed. cit, p. 150. 


după cum şi încercările de ridicare permanentă dea- 
supra acestor oprelişti oferă noi surse conflictuale. 
Democratismul lui Euripide, capacitatea lui de 
a-i înţelege pe cei simpli le avem şi în căldura cu 
care a luat apărarea oamenilor în suferinţă. Vorbind 
despre noblețea sufletească a omului căruia i-a fost 
dată sora lui ca soţie, Oreste arată în Electra cît de 
greu este să-ţi dai seama de valoarea omului, aceasta 
nefiind deloc egală cu situaţia lui materială sau cu 
poziţia socială : 


Nu se află nici un semn nesmintit al virtufii : totul e 
amestecat în firea omenească. Mi-a fost dat să văd cum fiul 
unui tată vrednic se poartă ca un om de nimic si cum din 
părinţi ticăloși se pot naște fii minunafi. Am văzut noroiul 
din inima bogatului si măreţia de suflet din trupul săvacului. 
Prin urmare, cum să poţi deosebi și cum să judeci drept ? 
După bogăţie ? Ai alege un rău judecător. După lipsa orică- 
ror bunuri ? Dar gürücia are si ea racilele sale ; nevoia îl în- 
vajă rele pe om. Să mă leg mai bine de folosinţa armelor. 
Dar cine oare privind o lance ar da mărturie despre cel ce 
o poartă că e cumsecade ? Mai bine să te lași la voia intim- 
plárii în această neasezare “, 


Cea mai caldă pledoarie pentru omul simplu, 
după cum si pentru cei obiditi o avem însă în trage- 
diile inspirate de nefericitul destin al sclavelor tro- 
iene. Hecuba, Troienele si Andromaca ne aduc, fie- 
care în parte, o altă ipostază a condiției celui ce si-a 
pierdut libertatea, dar nu-și pierde demnitatea, scla- 
vele, chiar si în cele mai grele împrejurări, ráminind 
adevăratele purtătoare ale tăriei sufleteşti. Hecuba, 
cea mai îndurerată dintre eroine, văzînd cu ochii ei 
cum este smulsă ultima fiică și dusă la moarte sau 
cadavrul ultimului ei fecior trimis departe de ţară, 
găsește suficientă putere pentru a-i pedepsi pe vino- 
vaţi, arátind astfel duşmanilor cá nimic mu poate 
stinge în sufletul omului puterea lui de luptă. 

Bogăţiile Troiei au fost acelea care i-au atras 
pe ahei, tot așa după cum comorile date de Priam 
lui Polymestor au dus și la moartea fiului lui. 


+ Ibidem, p. 97. 
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SCENA DE LUPTĂ ÎNTRE HECTOR ȘI AIAS (DIC- 
TIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 1957, vol, I, pg. 301). 


Agamemnon: Prin cine a murit, prin ce lovitură a sorții? 
o întreabă regele Argosului pe Hecuba. 
Hecuba : Prin cine altul? Tracul, gazda lui, La sfir- 


tecat, 

Sărmano ! Nu cumva el a poftit să pună mîna 
pe aurul comorii ? 

Intocmai, deîndată ce i s-a vestit ruina fri- 
gienilor *, 


Agamemnon : 


Hecuba : 


Numeroasele explicaţii de natură socială, psiho- 
logică, caracterologică desăvîrșesc procesul de lai 
záre' a tragediei, eliminind misterul, inefabilul, 
transformînd melosul în polemică, revársárile lirice 
în argumentări oratorice. Dialogul euripidian capătă 
adeseori caracterul unei pledoarii aprinse, uneori cu 
un retorism destul de prozaic. În Andromaca, neferi- 
cita soţie a lui Hector îi explică Hermionei de ce nu 
reușește: să cîştige iubirea soţului ei, sfătuind-o să 
fie mai blândă si mai supusă. În Troienele chiar, 
una dintre cele mai poetice tragedii, amară lamen- 


5 Euripide, Hecuba (în rom. de Alexandru Mi- 
ran), din vol. E. Electra, ed. cit., p. 44. 
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tatie pe marginea libertăţii pierdute, Hecuba gà 
puterea să-i dovedească lui Menelau cii de rea şi de 
păcătoasă a fost Helena. Argumentele ei sint páti- 
mase, dar si retorica, rupînd pînă si unitatea stilis- 
tică a tragediei, dar întărind caracterul ei laic, sub- 
liniind capacitatea de acţiune a omului, cuvîntul 
fiind acum singurul mijloc de luptă al bietelor 
sclave : 


Și după ce ai nimerit în Troia, 
Cu-argeii după tine, începu 

A lăncilor cumplită-ncăierare. 

De cite ori ţi se vestea o faptă 

De arme a lui Menelau ca mai bună 
11 lăudai, încît se-ndurera 

Feciorul meu că are un puternic 
Vrăjmaş în dragostea-i. Dacă troienii 
Aveau o soartă bună, nu era 

Nimica celălalt... După atitea fărădelegi ! 
Ascultă Menelau, cel din urmă 
Cuvânt al meu :. Helada încunun-o 
Asa cum îţi stă bine ucigind-o *. 


Complexitatea problemelor abordate de trage- 
die, bogăţia lor, apropierea de realitate le găsim si în 
cauzele psihologice care duc la prăbușirea şi neferi- 
cirea oamenilor. Preocupat în primul rînd de marile 
teme ale omului şi ale universului, Eschil nu se 
oprește decît în treacăt asupra celor personale, asu- 
pra sentimentelor intime, precum iubirea. Ea apare 
la Sofocle; în Trahinienele suferinţa Deianirei 
este provocată de răceala soțului ei, dar vina ei tra- 
gică se materializează în dorința de a-l recîștiga si 
în intrebuinfarea, fără voia ei, a unui mijloc crimi- 
nal care-i provoacă moartea. La Euripide însuşi 
sentimentul de iubire se transformă în izvorul rău- 
lui, arátind că dragostea, sentiment cu forţe innobi- 
latoare, poate deveni si pricina dezastrului, fiind o 
pasiune mai covirşitoare ca orgoliul, un „hybris“ mai 
primejdios ca lipsa de măsură. 

Poetul antic a găsit cuvinte potrivite pentru a 
descrie puterea răvăşitoare a pasiunii femeii aflată 
în plină maturitate pentru fiul ei vitreg, lupta împo- 
triva acestui sentiment, chinurile lăuntrice : 


? Euripide, Troienele (in rom. de Dan Botta), în 
vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 618—619. 


Vai, vai,-de.ce hi pòt să-mi astimpür 
setea cu-apă curată 

scoasă dintr-un izvor de rouă 

şi să mă-ntind, să m-afund. spre odihnă 

la umbra plopilor, în iarba poienii deasă ? . 
Trimitefi-má spre munţi. 
Voi merge în codrul de pini, 
unde haita de cîini sîngeroasă 
goneşte pe urma roșcaților cerbi“, 


Atita timp cit eroii au proporţii uriașe prin 
forţa pasiunilor lor, prin capacitate de simţire, iar 
problemele ridicate de poet privesc destinul omului, 
tragedia își păstrează măreţia si semnificaţiile. În 
momentul trecerii însă spre probleme personale, ur- 
mărindu-se unitatea familiei, înţelegerea între oa- 
meni, realizarea fericirii personale, ocolirea greseli- 
lor şi a răspunderii, tragicul se transformă în tragi- 
comedie, melodramă sau dramă, Helena si Ion sint 
piese în care nu mai găsim eroi vinovaţi de pasiuni 
răscolitoare, aducînd nenorocirea lor şi a familiei 
lor, ci oameni care luptă pentru regăsirea fiinţelor 
iubite, întruchipînd astfel un moment de trecere de 
la preocupările privind destinul cetăţii şi al omului 
în general la individ, de la problemele generale la 
cele particulare. 

Adincirea realismului, prezența  amănuntelor, 
studiul atent al comportamentului uman, legarea ac- 
fiunilor omenești de caracter și condițiile sociale duc 
încetul cu încetul la dispariţia tragediei, făcînd ast- 
fel loc comediei noi, piesei de moravuri si studiului. 
de caracter, 


* 


Procesul de laicizare a tragediei, constituirea 
eroului dramatic și a conflictului au fost începute de 
Eschil, continuate de Sofocle şi desávirsite de 
Euripide. Începînd cu reprezentarea unei întim- 
plări grave, serioase, solemne, evocată prin cîntece; 
dansuri, lamentaţii, povestiri, se ajunge la eroul care: 
determină faptele piesei prin voinţa si dorinţele lui, 
intrat în conflict cu forte contrare lui, fie că sînt ex- 


“ Euripide, Fedra (in rom. de Alexandru Miran), 
în vol. E. Electra, ed. cit, p. 249. 


ELENA ȘI MENELAU, VAS GREC 
TIONNAIRE DES AJTEURS, 


pg. 301). 


terioare, fie interioare. Lupta pentru realizarea sco- 
pului, după cum și învingerea piedicilor materiali- 
zează, pe de o parte, conştiinţa valorii individuale, 
iar pe de altă parte dorința de a-și descoperi atît po- 
sibilităţile cît si limitele. 

Eroul dramatic se conturează şi se dezvoltă pe 
măsură ce crește încrederea omului în forțele lui, dar 
și în capacitatea lui de cunoaștere. La început, eroul 
era unitar, unilateral, condus de forţe din afară, în- 
truchipind atitudini neschimbate. Acesta este Prome- 
teu sau Oreste. Ulterior, el este construit punindu-se 
ipe primul plan momentul descoperirii adevărului, 
trecerea din „necunoaștere în cunoaştere“, după cum 
şi prăbuşirea de la fericire la nefericire, Realizarea 
superioară a eroului dramatic o avem însă în mo- 
mentul transformării lui, în ridicarea deasupra obi 
nuiltului prin luarea unor hotüriri în urma unor în- 
"cordate frămîntări lăuntrice. Aici îl avem pe Oedip, 
«capabil să se autodepăşească și să ispășească fapte 
sávirsite fără voia lui si, pe Ifigenia, în stare să-și 
“depăşească slăbiciunile, devenind o adevărată eroină. 
"Tot eroine tragice sînt însă Medeea sau Fedra, cu 
sufletul si mintea răvășite de patimi, aducind răul în 
Jocul binelui, distrugindu-se pe sine, dar si pe cei- 
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ipo tragedia 'se T odată cu ii izaréa 
ei, într-un mijloc de cunoaştere a omului, coborind 
cu bisturiul pînă în cele mai ascunse cute ale sufle- 
tului omenesc, căutînd explicaţii ale tuturor acfiu- 
nilor omeneşti, înlocuind certitudinile si afirmaţiile 
iniţiale cu semne de întrebare, răspunsurile ferme cu 
punerea la îndoială a tuturor postuletelor. 

La început, eroul a împărţit scena cu zeii si 
Prometeu ne vorbește despre faptul că el a dat focul 
oamenilor inváfindu-i meseriile. În Antigona însă, 
oamenii ştiu bine că tot ceea ce există este rezultatul 
muncii lor. Între cele două afirmaţii, a lui Prometeu, 
protectorul oamenilor, şi a oamenilor conştienţi că 
ei au făcut totul, se află drumul laicizării tragediei, 


Am făcut pe muritori din tonji, istefi, 
Trezindu-le din adormire spiritul... Priveau cu ochii, 
Aveau auz, dar n-auzeau nimic cu el 5, 


ne spune Prometeu. 


Minuni mai mari ca omul nu-s, 
Purtat de vint, străbate mări, 
Prin hulă si prin val spumos,... 
El an de an făr'de istov, 

Cu plugul lui cel tras de cai, 
Răstoarnă brazda în pămînt (...) 
Al vorbei meșteșug şi zbor 

Al gîndului ei le-anvăţat, 
Știut-a ctitori cetăți, 

De geruri aspre și furtuni 

A izbutit a se feri, 

Că-i spornic tare-n născociri ! ' 


îi răspunde corul din Antigona, izgonindu-i pe zei, 
cîntînd imnul de slavă în cinstea oamenilor şi pen- 
tru oameni, 

Tragedia a afirmat puterea omului, dar nu 
a ocolit problemele legate de limitele puterilor ome- 
neşti, meditînd pe marginea acestor îngrădiri, aflate 
chiar în om sau în afara lui, cerînd respectarea legilor 
morale, respectarea binelui! 


" Eschil, Prometeu încătuşat (în rom, de T. 
din vol. T'ragicii greci, ed. cit, p. 235. 
1 Sofocle, Antigona (in rom. de George Florin), în 


vol, Tragicii greci, ed. cit., p. 447. 


Costa), 
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Consideraţii în legătură cu conceptul de tragic creat 


de greci și dezvoltat ulterior de teatrul european 


Vorbind despre tragedie în The Essence of Tra- 
gedy and Other Footnotes and Papers %, Maxwell 
Anderson arată că oricine studiază această pro- 
blemă este copleșit de mulţimea dezbaterilor teore- 
tice care, de la Aristotel şi pînă astăzi, încearcă 
să-i explice natura şi să dea un răspuns în legătură 
cu raporturile dintre tragicul din viaţă și întruchi- 
parea lui pe scenă. 

Termenii de „tragic“, „întimplare tragică“, 
„eveniment tragic“ sînt intrebuinfafi, îndeobște, 
pentru a defini o nenorocire abátutá asupra unui in- 
divid, unei familii sau unei colectivităţi. A explica 
însă apariția tragicului în artă doar prin prezența lui 
în viață înseamnă a-i unilateraliza semnificațiile. 
Mai întîi a fost nevoie să se dezvolte conștiința tra- 
gică a omenirii, capacitatea omului de a descoperi în 
evenimentul dureros un sens, ba chiar si o inváfá- 
tură. Pentru a se realiza întruchiparea artistică a 
tragicului, au fost necesare afirmarea conștiinței va- 
lorii individuale separată de aceeaa colectivități 
ideea drepturilor şi datoriilor personale, după cum 
$i certitudinea că odată cu dispariţia unei personali- 
tăţi dispar valori care nu mai pot fi înlocuite. 

Elemente tragice embrionare există în toaie 
artele, dar teatrul s-a dovedit cel mai potrivit pen- 
tru întruchiparea lui, îndeosebi teatrul grecesc, afir- 
mat ca genul conflictual prin excelenţă. 

Filozoful german Karl Jasper? a subliniat 
diferenţa dintre elementele tragice existente, de 
pildă, în epopee si în teatru, arátind cá prima treaptă 
a cunoașterii tragice pe care o găsim în epopeele ho- 
merice, în poemele orientale sau în literatura chineză 
coincide cu sesizarea durerii în univers și în viaţa 
omenească, dar se asociază cu supunerea oarbă în 
fața celor ce par a fi rînduite dinainte de forțe supe- 
rioare, spre deosebire de cea de-a doua, proprie tea- 
trului tragic, caracterizată prin protestul împotriva 


9? Comunicare prezentată în ianuarie 1938 la Sesiunea Aso- 
ciației de limbi moderne de la New York, publicată un 
an mai tîrziu la Washington, D.C., de către autor. 

W Ideea a fost dezvoltată în studiul Von der Wahrheit, 
Miinchen, 1947, 


`W 


răului, prin marile întrebări in legătură cu sensul 
existenței. Genul dramatic avînd ca nucleu eroul 
activ, energic, dornic să-şi cunoască destinul, să pri- 
mească răspunsuri imediate, s-a dezvoltat în lumea 
greacă într-o asociere directă cu noua poziţie faţă de 
tragic, corespunzînd etapei de negare a piedicilor 
puse în calea dezvoltării personalității umane, do- 
rinfei de recunoaştere a valorii individuale. 

Apariţia şi afirmarea tragicului în teatru a pre- 
supus selecționarea materialului de viaţă folosit ca 
sursă de inspiraţie, organizarea lui, elaborarea unor 
mijloace de expresie menite să contribuie la valori- 
ficarea lui deplină, deosebite de cele utilizate în epo- 
pee sau în celelalte genuri literare, diferite pînă și 
de cele elaborate anterior formelor incipiente de artă 
a spectacolului. 

O dovadă concretă o constituie faptul că există 
mari mişcări teatrale : teatrul clasic indian, teatrul 
japonez, teatrul tradițional chinez, care nu cunosc 
tragedia, scena fiind prin excelență locul întîmplă- 
rilor extraordinare, al faptului moralizator sau al 
evenimentelor comice. 

Un complex întreg de împrejurări a contribuit 
la crearea tragediei în Grecia antică, printre care nu 
trebuie să uităm evoluţia spiritului omenesc, şi în- 
deosebi capacitatea omului de a avea o poziţie pro- 
testatară categorică faţă de evenimentul tragic din 
viaţă, încercînd totodată să-i descopere sensurile. ! 

Avînd ca element fundamental omul în acţiune, 
eroul în mișcare, în evoluţie, exprimarea atitudinii 
contestatare, este firesc ca locul cel mai potrivit pen- 
tru întruchiparea artistică a tragicului să fie tea- 
trul... Comparînd pictura cu poezia, Lessin ga 
arătat că : 

amândouă ne înfățișează ca prezente lucrurile absente, 
aparența ca realitate... şi decurg dintr-unul si același iz- 
vor 52, 


subliniind însă şi deosebirile constind în faptul că 
cea dinţii aduce „în timp si în spațiu un singur mo- 
ment al subiectului 5, în timp ce cea de-a doua, 
semnele convenţionale și succesive ale acțiunilor și 
stărilor sufleteşti. 


5 Lessing, Laocoon, in Lessing, Opere, vol. I, fn rom. 
de Lucian Blaga, București, E.S.P.L.A., 1958, p. 151. 
5 Ibidem, p. 182. 


Între dezvoltarea artei teatrale la greci și tra- 
gedie exisiă o sirinsá legáturá. Este imposibii să ne 
imaginăm rolul si importanţa căpătate de arta spec- 
tacolului la Atena, fárá sensurile majore ale tragicu- 
lui intruchipate de eroii si acţiunile pieselor, po- 
sibilitatea materializării implicaţiilor tragicului în 
teatru ducînd dealtfel si la înflorirea lui extraor- 
dinară, s 

Epopeea, romanul, nuvela utilizează narațiu- 
nea, presupunind desfăşurarea epică a evenimentelor, 
înşiruirea lor în timp si în spațiu, fragmentarea prin 
intercalarea unor comentarii, Spre deosebire de ele, 
teatrul înfățișează direct eroii si faptele lor, trezind 
sentimente puternice, zguduind pe spectatori, obli- 
gîndu-i să participe angajat la cele petrecute pe 
scenă, concentrind astfel în spaţiu şi timp mari expe- 
riente umane și sociale. 

În jurul tragediei au apărut dispute aprinse 
încă de la început, fapt determinat de necesitatea 
precizării cu exactitate a procedeelor, cadrului si 
scopului. Cele mai variate teorii s-au născut în legă- 
tură cu forma şi conţinutul ei, fiecare dintre ele dez- 
văluind ce anume au înţeles oamenii prin tragedie, 
căror exigenfe și necesităţi spirituale a răspuns. Chiar 
dacă în linii mari există un fir roşu conducător care 
unește toate aceste opinii, pot fi detectate si nume- 
roase diferenţe, mărturii convingătoare ale transfor- 
mărilor petrecute în conştiinţa omenirii, în optica 
spectatorilor, în viziunea creatorilor. Ceea ce a ră- 
mas însă neschimbat a fost ideea că tragedia e un 
gen superior, născut pentru a arunca lumină asupra 
marilor întrebări ale existenţei şi că artiștii care i-au 
dat viață au materializat saltul calitativ făcut de om 
în lumea greacă antică, noile sale dimensiuni intelec- 
tuale și spirituale corespunzătoare unei concepții de 
viață umanistă. 

Ca un ecou al acestor substanţiale modificări a 
apărut pe scenă eroul puternic, bine conturat cu date 
fizice și psihice unice. Prometeu, Oedip, An- 
tigona, Hecuba, Ifigenia n-ar fi putut 
exista dacă nu s-ar fi dezvoltat în prealabil certitu- 
dinea că omul este o valoare în sine, obligat să se 
autodesăvîrșească înainte de a putea contribui la 
transformarea celorlalţi. Eroii tragici s-au afirmat pe 
scenă odată cu convingerea că valoarea unui indi- 
vid este de neînlocuit, dispárind definitiv odată cu 
moartea lui, că omul nu este o celulă pasivă, un nu- 
măr anonim, un membru oarecare al unei colectivi- 
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tăti, ci o personalitate de care depinde soarta celor- 
lalţi, în stare să aducă fericirea sau dezordinea mo- 
rală şi dezastrul pentru o întreagă comunitate. Per- 
sonajele tragediilor grecești sînt luate din mitologie, 
căpătind însă pe scenă date pe care nu le-au avut 
niciodată în epopei sau legende. În opera lui Eu ri- 
pide, Ifigenia a devenit un simbol al sacrificiului 
pentru patrie, în timp ce Antigona a fost înzestrată 
cu calităţi de neuitat de Sofocle. Forţa, curajul, 
energia, iubirea de adevăr si dreptate îi aparţin, aşe- 
zind-o pe piedestalul eroilor. Dispariţia eroului tra- 
gic provoacă un sentiment de părere de rău, în ciuda 
greselilor sávirgite, adincind convingerea că în con- 
cursul de împrejurări care i-au provocat moartea sau 
prăbuşirea a intervenit o pedeapsă mai crudă decît 
vinovăția lui. 

Eroul, conflictul şi deznodámintul tragic s-au 
dezvoltat în cadrul spectacolului de primăvară des- 
tinat inițial prin gravitatea și solemnitatea lui să 
preamărească victoria vieţii asupra morţii, reînvierea 
naturii, ieşirea din somnul letargic al morţii. 


Tragedia crescu încetul cu încetul, pentru că se dez- 
volta tot ce îi aparţinea ei în mod vădit și, după mai multe 
schimbări, cînd tragedia igi găsi firea ei adevărată, ea în- 
cetă să se mai schimbe 9t 


spune Aristotel. 

„Poetica“ Stagiritului este considerată pe drept 
cuvînt cea mai completă și valoroasă lucrare teore- 
tică în legătură cu tragedia antică, punct de pornire 
pentru toate opiniile dezvoltate ulterior. 

A analiza î tragediile antice, pornind numai 
de la această operă, înseamnă a rămîne limitat la o 
viziune interesantă, dar tributară unei anumite epoci. 
Optica lui Aristotel, genială în esenţa ei, este 
totuși aceea a începutului perioadei helenistice, ca- 
racterizată printr-o bună cunoaştere a naturii umane, 
o atentă si minuțioasă capacitate de analiză a vieţii 
sociale, un interes real îndreptat către viaţa interioară 
a omului, dar subordonată unei concepţii despre tea- 
tru bazată pe prioritatea acţiunii. 


Cea mai însemnată dintre aceste părţi este imbinarea 
faptelor săvirșite, căci tragedia nu imită oameni, ci o ac- 
5 Aristotel, Poetica, ed. cit., p. 21. 
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fiune si viața, fericirea şi nenorocirea ; iar fericirea $i nena- 
rocirea decurg din acţiune, si țelul vieţii este un anumit fet 
de a acționa, nu de a fi. Numai datorită caracterelor lor, 
oamenii sînt, într-un fel sau altul, dar sînt fericiţi sau, dim- 
potrivă, datorită faptelor lor. Așadar, personajele nu acfio- 
mează pentru a imita caractere, ci îşi primesc caracterele în 
vederea faptelor lor 9. 


Accentul pus pe acţiune, element deosebit de 
important pentru păstrarea specificului artei teatrale, 
neagă condiția eroului dramatic şi în alte ipostaze 
decît cele conflictuale. Mai mult chiar, acţiunea, gran- 
doarea ei, ajungerea la punctul culminant şi deznodá- 
mâîntul au dus uneori la realizarea unilaterală a carac- 
terelor. Teatrul medieval, ignorînd regulile aristote- 
lice, s-a oprit îndeosebi asupra epicului, aducînd însă 
și noi semnificaţii prin prezentarea eroului în toate 
etapele importante ale existenţei lui. În teatrul con- 
temporan, simbolismul, suprarealismul, neoromantis- 
mul, concepţiile brechtiene au purtat la rîndul lor un 
război destul de acerb cu prioritatea acţiunii. 

Nu trebuie uitat însă şi faptul că la Aristo- 
tel prioritatea acțiunii este si un element de dife- 
renfiere a teatrului de celelalte arte, dupá cum si un 
mijloc de emoftionare directă si puternică a spectato- 
rilor in vederea provocárii catharsisului. 


Tragedia este imitajia unei acţiuni alese si depline, 
cu o anumită întindere într-o limbă frumoasă, deosebită ca 
formă, potrivit diferitelor părți ale tragediei, imitație făcută 
de personaje în acţiune, iar nu printr-o povestire, si care, 
stârnind mila si frica, süvirseste purificarea caracteristică 
unor asemenea emoţii 5. 


Acţiunea intruchipatá de actorii care se mișcau 
în ritmul muzicii şi rosteau cuvintele ca pe o melo- 
pee, cu accente sfişietoare, înconjurați de coreutii 
dansînd si însoţindu-şi cuvintele cu gesturi si atitu- 
dini plastice, sugestive, încărcate cu emoție, cereau o 
autentică stare de extaz, o comunicare vie între inter- 
preti si public. Aristotel vorbește de „milă“ si 
„frică“, subintelegind implicit și lecţia de morală. 

În disputa dintre Eschil si Euripide, 
proiectată de ironicul Aristofan pe fundalul 


5 Aristotel, Poetica, ed. cit, p. 25. 
5% Aristotel, Poetica, ed. cit., p. 24. 


unui infern populat de broaste şi zei fricogi, găsim 
formulat cu multă precizie tocmai scopul educativ al 
teatrului : 


Poetul e dator în toate cele 

Să nu aducă-n scenă pilde rele ! 
Copiilor le înfloreşte mintea 

Prin dascăli iscusiți ; iar cei maturi 
Isi fáuresc virtuțile prin arte! 
Datori sîntem să spunem adevărul ! 


Acţiunea în teatrul grec este si un element defi- 
nitoriu pentru eroul extraordinar, ieşit din comun, 
conducător de oști sau de cetăţi, rege sau general, că- 
zut în nenorocire din pricina greselilor sávirgite 
fără voie. 


Omul care, fără a fi deosebit de virtuos și drept, cade 
în nenorocire, nu din pricina răutății sau a depravării lui, 
ci în urma vreunei greșeli pe care a süvirgit-o, om dintre 
aceia care se bucură de multă faimă și bunăstare, ca de 


pildă Oedip, Thyestes 5, 


Pe scena tragică greacă vom găsi întotdeauna 
eroul în suferinţă, omul peste care s-a abătut o catas- 
trofă provocată de el însuși, de hotărîrea zeilor sau a 
destinului, de împrejurări. Prometeu este țintuit de o 
stincá, Antigona trimisă la moarte, Oedip pornește 
orb în lume, Filoctet stă ani la rînd rănit și bolnav pe 
o insulă pustie, tinjind după un glas omenesc, Ifigenia 
e dusă pe rugul marilor jertfe... 

Cu toate că suferă, cauzele care-i provoacă du- 
rerea sînt întotdeauna majore, iar chinurile eroului 
tragic dezvăluie adevăruri supreme legate de soarta 
omenească, de destinul acestei lumi. 

Deși ne-au rămas puţine tragedii grecești, tinind 
seama de numărul mare de lucrări scrise, ele ne ajută 
totuşi să vedem care au fost problemele majore care 
i-au preocupat pe scriitorii antici, cum au fost înțelese 
motivele suferințelor omeneşti. Xerses este pedepsit 
pe drept pentru orgoliul şi lipsa lui de măsură. La fel 
și Clitemnestra, cea care-și uită îndatoririle de soţie 
şi mamá, Alături de ei însă Eschil i-a creat si pe 


5 Aristofan, Norii, în rom. de Eusebiu Camilar 
şi H. Mihăescu, în vol. A. Teatru, Bucureşti, ES.P.L.A., 
1956, p. 289. 

9 Aristotel, Poetica, ed. cit., p. 40, 


6 — Istoria teatrului universal 


Eteocle sau Prometeu, trecînd, cu ușurință din lumea 
zeilor în aceea contemporană, din timpurile legendare 
în perioada eroicelor lupte de la Maraton și Sala- 
mina. Mai mult chiar în opera lui vinovatii sînt ală- 
turi de nevinovaţi, cei păcătoşi lîngă martiri. 
Prometeu suferă, dar nu acceptă compromisul 
și nu se lasă înduplecat nici de ameninţări, nici de 
sfaturi, nici de rugáminti. I-a apărat şi i-a ajutat pe 
oameni şi îndură chinurile tiranicului Zeus, știind că 
numai astfel îi poate transforma. Speculatii sofisticate 
pot descoperi vinovăția lui Prometeu in nesupunerea 
lui faţă de noul stăpin al Olimpului, dar nu trebuie 
uitat faptul că el nu se revoltă împotriva legii, ci nu- 
mai împotriva cruzimii si nedreptá 
Tragedia a izvorât din încrederea în forța omului, 
în tăria lui morală, afirmînd în primul rînd victoria 
asupra inumanului, a animalităţii, a pornirilor nestă- 
pinite. Optimismul tragediei antice este însă grav, 
solemn, asociind încrederii in viitor si constatarea 
zguduitoare a faptului că drumul realizării omului e 
greu, presărat cu obstacole uriașe, necesitind multe 
şi dureroase sacrificii pentru înlăturarea lor. En- 
gels a definit foarte sugestiv tragedia, spunînd că 
ea reprezintă : 


coliziunea tragică dintre postulatul istoriceste necesar și im- 
posibilitatea înfăptuirii sale practice 5. 


Cauza lui Prometeu e dreaptă, la fel şi aceea a 
lui Eteocle, după cum plin de adevăr este și idealul 
Antigonei, cea născută pentru „a iubi“ și nu pentru a 
puri“, dar ei trebuie să piară sau să sufere pentru a 
izbuti să-și vadă idealurile prinzînd viaţă. 

Faptul că tragedia a fost socotită de greci drept 
o înaltă şcoală morală si civică se desprinde limpede 
din Perșii, admirabil cînt adus vitejiei şi dragostei de 
patrie, lectie-avertisment pentru cei hrápáreti si dor- 
nici sá rápeascá libertatea popoarelor, din Prometeu 
inlánfuit, din Antigona, din povestea lui Oedip cel 
care-i invinge pe zei, luindu-si ráspunderea faptelor 
sale, din Ifigenia la Aulis etc. 

Eroii eschilieni sînt variaţi, cuprinzind în rîn- 
dul lor atît martirul cît si soția criminală, adică pe 


din volumul K. 
Despre artă, București, Ed. 


5 Fr. Engels Scrisoare către Lasalle, 
Marx şi Fr. Engels, 
politică, 1966, p. 32. 
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Prometeu şi pe Clitemnestra, emotionan(i prin forţa 
lor interioară, unilateralitatea şi capacitatea lor de a 
trăi plenar situaţiile limită ale condiţiei umane, su- 
ferinfa acceptată de bunăvoie pentru alții, egoismul 
distrugător si inuman al femeii care-şi ucide soţul. 

Prometeu, înlănțuit şi Orestia pot fi pe drept cu- 
vînt considerate ca începuturi ale celor două căi ale 
tragediei, tragedia celui care alege singur chinurile 
sau moartea, conştient și convins de justefea cauzei 
lui, şi tragedia eroului care se împotrivește din orgo- 
liu sau lăcomie obligaţiilor lui sociale sau de familie. 

Imaginea eroului complex, unitar si indestructi- 
bil, rămîne puternic întipărită în mintea spectatorilor. 
Un erou care trăiește intens durerea şi bucuria acţi 
nînd numai într-un anumit fel, dar pus în imposibili- 
tatea de a se schimba sau de a renunţa la el însuşi. 

Prometeu se impotriveste lui Zeus, îl dispreţu- 
ieste pe Okeanos, o consoleazá pe Io, luptind să-şi pás- 
ireze cu orice pref integritatea sa interioară. Oedip 
vrea să stie cu orice preţ adevărul. A vrut să trăiască 
conform unui ideal si îi sînt străine jumátátile de mă- 
sură. Încercările de a-l opri din drumul său sînt za- 
darnice. E dirz, neînduplecat, aprig şi iute la mânie. 
Medeea, la rîndul ei, e mindrá si orgolioasá, neputind 
accepta destinul unei pribege resemnate. Cu toate cá 
avem impresia cá eroul tragic a fost liber în alegerea 
drumului său, în realitate acesta îi este impus de 
temperamentul, energia, forța lui interioară, de or- 
bire, de imposibilitatea de a se schimba. 

O definiţie interesantă a eroului tragic o găsim 
în Prelegerile de estetică ale lui Hegel. Filozoful 
german descoperă corespondenfele dintre impresia de 
măreție produsă de tragedie si natura personajului in 
unitatea indestructibilă a caracterului său. 


Din tot ce se întimplă ea trebuie să înlăture exteriori- 
tatea și să pună în locul ei, ca temei si cauzalitate, indivi- 
dul conştient de sine și activ, deoarece drama nu se desface 
într-un interior liric opus exteriorului, ci ne înfățișează un 
interior și realizarea exterioară a lui. Datorită acestui fapt, 
ceea ce se întîmplă nu apare ca fiind determinat de înpre- 
jurările exterioare, ci ca rezultat din voința interioară și din 
caracter, primind semnificație dramatică mumai prin. rapor- 
tare la scopurile si pasiunile subiective ^. 


€? Hegel, Prelegeri de estetică (în rom. de D. D. Roşca), 
Ed. Acad. R.S. România, 1966, vol. II, p. 559. 
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Subliniind importanţa decisivă jucată de carac- 
tere în definirea unei tragedii, He gel arată că ele : 


... mu au voie să fie simple interese personificate... 
Individul dramatic trebuie să fie, dimpotrivă, absolut viu în 
el însuși, să fie o totalitate încheiată, al cărei fel de a vedea 
şi al cărei caracter coincid cu scopul şi acțiunea ei. Adică 
simpla abundență de trăsături de caracter particulare nu 
constituie principalul, ci individualitatea — care le pătrunde 
$i care le îmbină pe toate în unitatea care este ca însăși — 
exteriorizîndu-se în vorbire și în acțiune ca unul şi acelaşi 
izvor, din care ia naştere fiecare cuvînt particular, fiecare 
trăsătură singulară a felului de a gîndi, fiecare faptă si mod 
de comportare ?!, 


Hegel a analizat si anumite particularități ale 
acţiunii tragice, oprindu-se, în primul rînd, asupra 
obligaţiei ca aceasta să fie concentrată, cu un pronun- 
fat caracter abstractizant, generalizator, ca o conclu- 
zie definitorie asupra experienfei umane, spre deose- 
bire de acţiunea epică, bazată pe elemente particulare, 
concrete, si în consecință cu o permanentă tendință 
de dispersare : 


acțiunea ... se condensează în cuprinsul suplu al unor 
circumstanțe determinate, în care subiectul se decide pentru 
înfăptuirea scopului său si în care îl realizează %2, 


Susţinînd în continuare cá tragedia dezbate 
numai marile probleme ale existenţei umane, idealu- 
rile majore ale vieţii, Hegel arată cît de necesar 
este, în aceste situaţii, ca eroul să-şi asume conștient 
răspunderea pentru faptele sale, materializînd astfel 
una dintre 


„laturile particulare ale sus-numitului conținut valoros 
al vieţii și pentru care îşi asumă răspunderea“ ©, 


În tragedie găsim suferință, dar nu suferinţa 
oricui, ci a unui erou extraordinar, ieșit din comun, 
ridicat deasupra obisnuitului, apárind cu toată răs- 
punderea marile idealuri ale umanităţii. Cerinta for- 
mulată de Aristotel ca eroul tragic să fie un 
Oedip sau Thyestes, reluată de umanistii italieni, 


5! Ibidem, p. 577. 
5 Ibidem, p. 560. 
8 Ibidem, p. 595. 


Care au teoretizat: obligația de a avea, pe-scena tra- 
gică, humai oameni de rang înalt, prinți si stápinitori 
de cetate, realizată de Shakespeare în Ham- 
let, Othello, Regele Lear, Macbeth, Antoniu, Corio- 
lan, Brutus, se dovedeşte a fi o trăsătură esenţială si 
indispensabilă tragediei. 

Hegel a arătat că scopul personajului tragic 
este întotdeauna justificat în sine, antrenînd însă în 
mod obligator opoziţia, ridicînd împotrivă-i forțele 
contrare : 


Acţiunea individuală vrea atunci, în anumite împre- 
jurări, să realizeze un Scop sau un caracter care, în aceste 
condiţii, izolindu-se unilateral în natura sa determinată pen- 
tru sine încheiată, ridică împotriva sa patosul opus, atrăgind 
prin aceasta după sine conflicte inevitabile. Tragicul origi- 
mar constă în faptul că, înăuntru unui astfel de conflict, am- 
bele părţi ale opoziţiei, considerate pentru sine, sînt îndrep- 
tüfite, în timp ce, pe de altă parte, fiecare dintre ele îşi 
poate realiza adevăratul conținut pozitiv al scopului şi 
caracterului ei numai negind si lezind cealaltă putere 9t, 


Aici se vădesc si limitele filozofului german, 
dornic să vadă ordinea şi liniștea în Univers, convins 
de faptul că orice luptă şi tulburare trebuie să dis- 
pară, contradicţiile inerente naturii umane să se 
stingă : 


contradicţie nerezolvată, care poate, desigur, să se 
manifeste în cuprinsul real i, dar care nu se poate men- 
ține în ea ka ceva substanțial şi cu adevărat real, ci îşi 
găsește propriu-zis dreptul la existenţă numai în faptul că 
se suprimă pe sine ca o contradicție. Deci, pe cît de în- 
dreptüfite sînt scopul si caracterul tragic, pe atit de necesar 
este conflictul tragic, pe atit de necesară este, în al treilea 
rînd, si soluționarea tragică a acestui conflict 55, 


' Teza hegeliană poate duce la egalizarea scopu- 
rilor eroilor tragici, punînd pe acelaşi plan forţele 
contrare, anihilînd sensul etic şi educativ al trage- 
diei. Or, tragediile create de-a lungul vremurilor 
demonstrează întotdeauna poziţii clare, sublinieri 
conştiente ale binelui și răului, Între cauza lui Xerses 
$i aceea a grecilor Eschil se pronunţă cu toată 


* Hegel, Prelegeri de estetică, ed. cit, p. 595—596. 
55 Ibidem, p. 595—596. 
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tăria pentru. compati săi; aceeași diferențiere o 
găsim și între lupta lui Eteocle şi a lui.Polinice, in- 
tre idealul Antigonei şi al lui Creon, între Hamlet $i 
Claudius, primii avînd dreptate faţă de cei din urmă. 
Deznodámintul tragic, echivalent cu moartea 
eroului sau cel puţin cu prăbușirea lui în nenorocire, 
constituie, de asemenea, o obligaţie a genului. Moar- 
tea în tragedie nu este cîtuşi de puţin echivalentă cu 
ideea dispariţiei totale a eroului, ci, dimpotrivă, are 
uneori chiar rolul de întărire si unicizare a persona- 
lității Jui. Moartea o transformă pe Antigona în 
eroină tot aşa cum tot moartea constituie mijlocul de 
salvare a gloriei sale pentru Ajas. Grecii antici au 
încheiat numeroase tragedii si prin supraviețuirea 
eroilor, mai ales atunci cînd lupta lor se ducea pen- 
iru înlăturarea relelor sau a lipsei. de armonie. Tri- 
logia lui Prometeu, atit cit a putut fi reconstituită 
după documente, se termina cu împăcarea dintre 
Zeus si revoltatul titan; Orestia are un final apo- 
ieotic, măreț, în care eroul, iertat de zei si oameni, 
demonstrează justiţia imanentă a lucrurilor. Pînă si 
Oedip iese învingător din lunga-i suferință. În tea- 
trul elisabetan însă, unde hecatombele de jertfe 
omeneşti acoperă în final podiumul scenei, vinova- 
ţii amestecindu-se cu nevinovafii criminalii cu ino- 
cenți, moartea constituie un deznodámint obligato- 
riu, subliniindu-se astfel cu tărie şi ideea jertfelor 
cerute de lupta omului cu injustiția. Zac alături 
Othello şi Jago, în Othello de Shakespeare, 
Belimperia, leronimo, Balthazar si Lorenzo in Tra- 
gedia spaniolă de Thomas Ky d, Hamlet si 
Claudius, ca o dovadă vie a faptului că rául este in- 
vins numai prin sacrificii, iar destinul se împlinește, 
lăsînd si hazardului orb o bună parte dintre hotăriri. 
Rolul întimplării nu este însă niciodată deci- 
siv în tragedie, eroul tragic alegindu-si soarta, așa 
cum face Antigona cînd îl înfruntă pe Creon : 
De-aici, din jur, mürturisir-ar toți că drag 
li-i ce-am făcut, dar Jrica-i amufi pe toți, 
si tac chitic, că tiraniei-este dat 
să facă tot, să spună tot — si doar ce vrea 5s 


Ar fi salvat-o doar puţină supunere, dar ea 
nu-i stă în fire. 


% Sofocle, Antigona (în rom. de George Florin), 
din vol, Tragicii greci, ed. cit. p. 453. 


Caracterul tragic trebuie să fie in sine însuși plin de 
continut si integru. Căci numai un conținut eut 
presionează viu inima nobilă a omului si o zguduie pînă în 
adîncurile ei”. 


Hc im 


Integritatea caracterului tragic se materiali- 
zeazá mai ales în faptul cá nu poate renunța la cre- 
zul sáu, nu poate ceda din sine însuși si din ceea ce 
și-a propus să ducă pînă la capăt. 

Eroul tragic e conștient de răspunderea lui, 
uneori chiar de nenorocirile care-l pîndesc, dar nu 
poate acţiona altfel. Cinstea, bunătatea, orgoliul, 
mândria, puterea de sacrificiu sînt implintate adînc 
în fiinţa lui, nu se poate abate, nu poate ceda şi nu 
se trădează. De aceea în tragedie nu avem decît ara- 
reori intervenţia întîmplării, deznodámintul fiind 
determinat de caracterul eroilor. Prometeu este dirz, 
Antigona semeaţă si hotáritá, Oedip pornit cu orice 
preţ să afle adevărul, Aias decis să moară, drama- 
tismul și intensitatea conflictuală fiind date de multe 
ori numai de încercarea celor din jur de a-i schimba 
sau de a-i abate pe eroi din drumul lor, 


Hermes (către Prometeu) : 

Nebunule, de ce nu te-incumefi să tragi, 
Invăţătură din. suferinţa ta de azi ? 

Mă cerfi zadarnic, eu rămîn neclătinat, 
Să nu crezi că temîndu-mă de furia 

Lui Zeus voi deveni vreodat'un slăbănog 
Și că-ntinzînd ca o femeie mîinile 

Spre Zeus, pe care eu din inimă-l urăsc, 
1l voi ruga să mă dezlege °, 


Prometeu : 


Ismena face tot ceea ce poate pentru a-și opri 
sora de la fapta-i necugetatà : 


Vai fie! Mă-njior, la soarta-fi cînd gîndesc, 
Ci scapă-ți pielea ta! De-a mea nu te-ngri; 
„Fă dar ce vrei ! Că eu tot mi-l îngrop. Mi-i drag. 
Să mor cu sufletu-mpăcat (...) Oi hodini 

Cu cel ce-mi fost-a drag %. 


Antigona : 


s Hegal, Prelegeri de estetică, vol. II, ed. cit., p. 597—598. 

8 Eschil, Prometeu inlinjuit (în rom. de I. Costa), 
din vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 260. 

% Sofocle, Antigona (în rom, de Geo rge Florin), 
din vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 435. 


Zadarnice eforturile Jocastei de a-l stüvili pe 
Oedip de la cercetările lui primejdioase, inutile sfa- 
turile doicii Medeei si fără rezultat lacrimile Tec- 
mesei in fafa lui Aias : 


Pe fiul tău, te rog, 

Te rog pe zei, nu ne lăsa, nu ne lăsa i ARE | 

De cumva crezi 

Că firea-mi poţi s-o schimbi, o nebunie ar fi 7. 


Aias: 


Contruntările eroului cu omul obişnuit, me- 
nite să-i pună în lumină calitățile extraordinare, 
voința ieșită din comun, se găsesc în multe tragedii. 

Semnificativ este faptul că Ulise, marele cu- 
noscător al sufletului omenesc, cel care a fost în 
infern si s-a luptat cu zeii, n-a devenit niciodată erou 
de tragedie. El apare doar ca simbol al stăpinirii de 
sine sau al autocontrolului. E rece, lucid, sigur de el, 
capabil sá se transforme, adaptindu-se la orice situa- 
fie, e liber să aleagă între căile deschise în faţa lui ; 
acţionind fără ură şi fără părtinire, Ulise stie care 
îi sînt drepturile si datoriile si igi conduce cu abili- 
tate corabia propriului său destin printre Scylla si 
Caribda. 

Odisseus, întruchiparea raţiunii, protejatul 
Atenei, este prea lucid pentru a fi prins în cursa ne- 
miloasă a unui conflict tragic. În anticamera trage- 
diei n-a rămas numai el, ci şi omul obișnuit cu sen- 
timente firești, normale, cotidiene, cu dureri lipsite 
de răsunet pentru comunitatea căreia îi aparţine, 
pentru cetatea sau pentru întreaga lui seminfie. 

Aristotel l-a numit pe Euripide cel 
mai tragic dintre poeti, dar a făcut aceasta referin- 
du-se mai cu seamă la acele tragedii în care au apă- 
rut eroii prinși în conflicte fără de soluţii, de pildă 
în Medeea, unde ciocnirea dintre caracterul puternic, 
orgolios, mîndru al eroinei și condiția femeii în so- 
cietatea greacă nu putea avea o altă rezolvare decit 
aceea a distrugerii totale, sfigietoare a protago- 
nistilor. 

Acelaşi Euripide însă a adus pe scenă si 
problemele vieţii private, lupta pentru fericirea per- 
sonală, schimbind eu acest prilej nu numai coliziu- 
nea tragică, ci si deznodámintul, moartea oamenilor 
obișnuiți fiind lipsită de semnificaţiile profunde ale 
dispariţiei sau distrugerii celor ieşiţi din comun. În 


V Sofocle, Aias (în rom. de George Florin), în 
vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 303—304, 
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Alcesta a pus risul alături de plins si masca gro- 
tescă lingă fiorul morţii, iar in Helena — extraor- 
dinarul şi aventura au înlocuit forța monoliticá a 
personajelor, mărind însă capacitatea lor de cu- 
noaștere. 


Eu i-am deprins cu vorbe delicate 
Cum să măsoare stihul... 

Să cugete, să vadă răul... 

Am pus 

În scenă, întîmplări folositoare 
[...] Punînd în tragedie judecată, 
Imbold spre cercetare, de aceea 
Azi poți pătrunde toate lucrurile". 


se apără Euripide, cel imaginat de Aristo- 
fan în fața avalansei de acuzaţii rostogolite de gla- 
sul tunător al lui Eschil, justificindu-si refor- 
mele, arătînd totodată si funcția cognitivă a tragediei 
sporită odată cu lărgirea problematicii ei. 

Ca orice fenomen viu legat de viaja socială si 
spirituală, tragedia greacă a cunoscut și procesul 
complex al metamorfozelor. A dispărut în veacul al 
IV-lea î.e.n., făcînd loc altor genuri dramatice mai 
potrivite cu întrebările legate de viaţă şi relaţiile 
omului simplu cu cei din jur. În locul eroilor mito- 
logici s-au impus portretele morale create de natu- 
ralistul şi filozoful Teofrast în Caractere, trans- 
formate în eroi dramatici de Menandru, File- 
mon şi Difil Tragedia a reapărut in lumea 
latiná, dar mai degrabá prilej pentru fastuoase mon- 
tări decît meditaţie profundă pe marginea destinului 
omenesc, accentul cázind acum pe elementele for- 
male, și nu pe conţinutul de idei. 

Arta poetică a lui Horaţiu, cunoscuta 
Scrisoare către Pisoni, consemnează transformările 
petrecute, arátind limpede că tragedia place numai 
atunci cînd se respectă stilul și modalitatea potrivită : 


Un subiect comic nu vrea să fie tratat în vers tragic; 
Tot așa-n versuri de casă și pentru călțuni potrivite, 
AL lui Tyeste ospăț povestit se revoltă să fie, 

Piece gen locul său cuvenit şi sortit să-și păstreze ?2. 


n Aristofan, Broaștele (în rom. de Eusebiu Cami- 
lar şi H. Mihăiescu), în vol. Teatru, Bucureşti, 
E.S.P.L.A., 1936, p. 283—284. 

? Horaţiu, Arta poetică (in rom. de Constantin I, 
Niculescu), in vol H. Satire și epistole, Bucureşti, 
ES.P.L.A,, 1959, p. 209. 
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Rigoarea şi separările categorice în ceea ce pri- 
veste forma, solemnitatea şi gravitatea interpretării, 
frumuseţea versului nu mai au o legătură strinsá cu 
conţinutul, teatrul latin fiind sensibil la variaţii si 
la imixtiunea genurilor. 

În numele adevărului, al verosimilului, poetul 
latin cere ca din cînd în cînd să apară lacrima în 
comedie şi vorba obișnuită în tragedie. 


Glasul său, totuși, își înalță, din când în cînd si comedia. 
Si, mîniindu-se Chremes îşi umjlă-a sa gură spre ceartă, 
Plânge și tragicu-adesea în graiul pedestru, de pildă ` 
Telef, precum si Peleu, cînd săraci şi-n surghiun ambii lasă 
Stilul umflat și cuvintele de-un picior și jumătate ?*, 


| A dispărut în primul rînd obligaţia tragediei de 
a stirni „milă și teamă“, apărînd însă misiunea de 
a-i imblinzi pe oameni : 


plăcută | Fie şi-n voie să ducă al auditoriului suflet... 4. 


Si chiar dacă Seneca a adus fiorul tragic în 
lumea latină, creaţia lui a fost o excepţie, Faptul că 
vremea aparține comediei, unei comedii în care gă- 
sim şi durere, dar si bucurie, ironie, bufonadà, dar si 
melancolie, se vede limpede și din De Comoedia et 
Tragoedia, lucrarea lui Aelius Donatus, teo- 
reticianul Romei tîrzii, care vorbește despre asemă- 
narea celor două genuri. 

Începînd cu Roma antică si pînă în Renaștere, 
tragedia dispare. Este adevărat că termenul se în- 
trebuinţează pentru a defini diverse întîmplări dure- 
roase din viaţa oamenilor, dar ele nu mai au nimic 
comun cu funcţia purificatoare a tragediei antice, 
fiind necunoscută în primul rînd dezbaterea legată 
de „vinovăția“ omului „nevinovat“, de greșeala să- 
virşită fără vină pentru care trebuie să plátesti 
cu viaţa. 

Teoreticianul francez Saint-Evremond a 
arătat, în De la tragedie ancienne et moderne, că 
una dintre cauzele principale ale dispariţiei senti- 
mentului tragic a fost şi religia creştină : 


5 Horaţiu, Arta poetică, ed, cit., p. 209. 
74 Ibidem, p. 210. 


Spiritul religiei noastre este direct opus tragediei, Umi- 
linja şi răbdarea sfinților nostri sint total diferite de acele 
virtuţi eroice, necesare teatrului %5, 


Omul medieval cunoaște din plin durerea, dar 
o naivă speranţă, asociată cu încrederea în justiţia 
divină, după cum şi pierderea conştiinţei valorii in- 
dividuale, au înlăturat sentimentul tragic. Și chiar 
dacă în piesele cu subiect creştin, cum ar fi Christos 
pashon, scrisă în Bizanţ, se pare prin veacul al VIII- 
lea, pot fi sesizate ecouri ale poeziei euridipiene, ele 
nu mai au nimic comun cu sensul tragediei antice. 
In evul mediu a dispárut pînă si interesul faţă de 
scriitorii tragici greci. Cînd sînt citati cei vechi, și 
cazurile Hroswithei sau ale autorilor Comediei latine 
din Franţa din secolul al XII-lea sînt elocvente, sînt 
pomeniţi in mod constant numai Terenţiu, 
Plaut şi Menandru. 

Tn misterele si miracolele medievale, durerea şi 
dramatismul stau alături de bufonerie şi diavolii bu- 
clucasi sau nebunul cu gluma pe buze sînt pe Mun- 
tele Măslinilor. 

Cele mai zguduitoare momente sînt cele ale 
Mariei, implorindu-si Fiul să nu se sacrifice pentru 
oameni, dar și ea este pînă la urmă convinsă de mă- 
reţia cauzei. Un alt moment emoţionant este şi acela 
al ezitării lui Crist în faţa morţii, dar ezitarea și în- 
doiala nu au însemnat niciodată tragic în sensul ade- 
vărat al cuvîntului, mai ales atunci cînd slăbiciunea 
este învinsă în mod eroic. 

Epistola XI, Către Can Grande, scrisă de 
Dante Alighieri, constituie un document 
convingător al noii optici, formată în perioada me- 
dievală în legătură cu tragedia, demonstrindu-se în 
mod convingător pierderea completă a sensului ini- 
tial al diferentierilor. 


Comedia e un fel de poezie narativă, deosebită totuși 
de altele. Diferă de tragedie ca subiect — tragedia este mă- 
reajă şi liniștită la început, cu un sfîrșit dureros... Come- 
dia începe cu împrejurări dușmănoase, dar are un final 
fericit, cum sint comediile lui Terenjiu... Ele diferă și în 
stil și în limbaj, tragedia este nobilă $i solemnă, comedia 


"5 Saint-Evremond, De la tragédie ancienne et mo- 
derne, ed. cit, din vol. Barrett H. Cl ark, European 
Theories of the Drama, New York Crown "Publishers, ed. 
a IV-a, 1959, p. 164. 


blindd si umilă. asa cum spune Hor, I sa, 
cînd este de acord ca autorii de tragedii să vorbească pre- 
cum autorii de comedii și invers : 18 


Redescoperirea tragediei antice de către uma- 
nistii renascentişti şi încercările de reînviere ale 
acestui gen nu au însemnat în mod obligatoriu și re- 
găsirea semnificatiilor ei iniţiale. 

Un secol întreg aproape, creatorii italieni, 
printre care se numără Trissino, Giraldi 
Cinthio, Pietro Aretino si alţii, avînd la 
bază cele mai docte comentarii ale poeticelor antice, 
nu au reușit să realizeze nici o lucrare tragică auten- 
ticá. Cu toate acestea, eforturile lor nu au rămas 
fără rezultat, ci s-au materializat în crearea teatru- 
lui liric, respectiv a operei, la Florenţa în 1600, ca un 
gen de spectacol complex, o sinteză între poezie, mu- 
zică, dans, arta plastică. 

Tragedia a cunoscut și forme superioare de rea- 
lizare în Renaștere, dar nu în Italia, ci în Anglia eli- 
sabetană, nu în cadrul îngust, rece, limitat. stabilit 
de teoreticieni, ci în afara normelor lor. 

Deşi umaniștii italieni au pus uneori accentul 
mai ales pe elementele exterioare specifice tragediei. 
ei nu s-au limitat numai la ele, scrierile lor dovedind 
în primul rînd un salt real petrecut în modul de a 
gîndi al oamenilor, necesitatea unei dezbateri serioase 
pe marginea destinului omenesc. B ernardino 
Daniello ne arată în La poetica, apărută în 1536, 
considerată în genere ca prima lucrare teoretică origi- 
nală italiană, faptul că tragedia este menită să răs- 
pundă unor noi dimensiuni spirituale ale societăţii. 
Tragicul este sinonim pentru Daniello cu imagi- 
nea concentrată și sintetică a suferinței umane. 

Realizarea forțată şi artificială de către drama- 
turgi a acestei imagini a dus la opere reci. Create în 
mediul de curte sau de şcoală, acceptate doar de o so- 
cietate închisă, sensibilă la frumuseți exterioare si 
rafinamente stilistice, muzicale sau retorice, ele au 
fost lipsite de adincime. 

Legati direct de masele populare, scriitorii spa- 
nioli au respins împărţirea genurilor, pronuntindu-se 
deschis numai pentru comedie sau tragicomedie, adicá 


7? Dante, Epistola XI, cit. din Barrett H. Clark, 
European Theories of the Drama, cd. cit, p. 47. 
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náscute din amestecul risului cu 
lacrimile. 


Cînd scriu o comedie închid perceptele cu şapte chei, 
îl izgonesc pe Terenţiu și Plaut din biroul meu, ca să nu se 
mai plîngă de mine”, 


spune, de pildă, Lope de Vega în Arte 
nuevo de hacer comedias en este tiempo. 

Pornind de la tradiţiile nationale, de la frámin- 
tările importante ale vremii lor, scriitorii englezi au 
fost singurii care au ajuns la esenţa tragicului, refu- 
zind diferenfierile formale ale genurilor, dar pástrind 
si respectînd pe cele de conţinut. 

Poeticele italiene au pledat pentru scena tra- 
gică, rezervată marilor regi şi ruinei marilor imperii. 
Dramaturgii englezi, „minţile universitare“, şi mai cu 
seamă Shakespeare, au fost credincioşii acestei 
idei, aducînd în tragediile lor numai eroi legaţi de 
soarta țării, cu mari răspunderi civice şi politice : 
Gorbodue, Macbeth, Iuliu Caesar, Coriolan, Antoniu 
etc. O singură faptă a eroului are repercusiuni asupra 
tuturor si o singură greşeală sávirsitá aruncă in neno- 
rocire colectivități si popoare întregi. Cînd Bern ar- 
dino Daniello, de pildă, a cerut amestecul com- 
pasiunii eu durerea si a duioșiei cu suferinţa, el a fost 
influențat de Horaţiu. Această asociere la elisa- 
betani apare însă organic izvorînd din legătura lor cu 
bogatele tradiţii ale teatrului medieval, cînd durerea 
se intilnea cu veselia şi suferinţele cu glumele amare 
ale bufonilor. 

În numele adevărului și al verosimilului, italie- 
nii cer unitatea de timp şi de loc, și tot în numele ade- 
várului englezii prezintă în cîteva ceasuri evenimen- 
tele unei vieţi. 

Scopul etic si funcţia socială si artistică a trage- 
diei au fost subliniate mai cu seamă de Minturno 
şi Leone di Somi. Niciodată însă ele nu au fost 
mai convingătoare şi n-au jucat un rol mai puternic 
decît în teatrul englez. 

Renaşterea nu a însemnat o reîntoarcere la An- 
tichitate, ci în primul rînd o nouă înţelegere a concep- 
tului despre teatru, despre tragedie și comedie, o 
substanţială îmbogăţire a acestuia îndeosebi în ceea 


7 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este 
tiempo, cit. din Barrett Clark, op. cit, p. 90. 
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ce priveşte funcţia cognitivă a artei, arta ca o 
„oglindă“ a faptelor omeneşti şi nu numai ca o 
„imitație“. 


Poetul tragic creează in. fața ochilor nostri o imagine a 
vieţii, arătînd comportarea acelora care, remarcabili prin 
rangul, poziţia şi avantajele sorții, au căzut într-o nenorocire, 
din cauza unei greșeli omeneşti... Medicul care distruge 
otrava bolii cu medicamentele lui nu e mai puternic decît 
poetul tragic care curăţă mintea de tulburările ei prin emo- 
jia trezită de versurile sale fermecătoare "8, 


Tată-l deci pe dramaturg creind, inventind 
viaţa, si nu „imitînd“ fapte. Eroii se numesc acum 
Faust, Hamlet, Lear, datorindu-si existenţa in cea mai 
mare parte scriitorilor. Ei le dau sensurile si destinul. 

Eroul renascentist are îndatoriri mai mari față 
de el însuşi decit față de colectivitate, dar plătește 
scump atunci cînd le neglijează pe cele din urmă. 

Pe primul plan se pune acum omul politic, el nu 
se mai numește nici Oedip, nici Thyeste, ci Gorbodue, 
regele legendar din vechea Britanie, care îşi împarte 
ţara după bunul sáu plac, aducînd numai nenorocire, 
sînge și jale, deoarece uită că s-a atins de un bun al 
poporului. 

Conștiinţa valorii individuale, formarea si afir- 
marea personalității, lupta pentru realizarea idealu- 
rilor în conflict, adeseori iremediabil, cu societatea, o 
altă temă tragică renascentistă, si-a găsit o admirabilă 
interpretare în Faust de Cristopher Marlowe. 
Preocupat numai de dorința împlinirii plenare a vise- 
lor lui, Faust, igi vinde sufletul diavolului : 


Grozav ! Cum, duhurile-adică 

Imi vor aduce tot ce-am [să doresc ? 
Mă vor scăpa de chinul îndoielii 

Si orice poftü-mi vor îndeplini ? 
Din India au să-mi aducă aur ; 

Vor vüduvi oceanele de perle ; 

Si toate colţurile lumii noi 

Le-or scotoci, cătîndu-mi mirodenii. 
Imi vor citi din filozofi ciudafi ; 


7 Antonio Sebastiano zis Minturno, 
tica, din Banrett Clark, op. cit, p. 58. 


Arte poe- 


Vor da-n'vileag a regilor secrete : 
Germania cu bronz o vor încinge ?", 


O asemenea bucurie egocentrică, şi atita iz- 
bucnire de patimi nu fuseseră niciodată cunoscute de 
tragedia antică. Grecii s-ar fi îngrozit de lipsa de 
măsură a eroului, abătînd asupra lui toate bleste- 
mele Olimpului. Pe Faust nu-l mai pedepsesc însă 
zeii, ci propria lui alegere, făcută liber, conştient, 
ştiind bine care sînt consecințele. 

Au dispărut zeii, dar au apărut abisurile ome- 
nești, pasiunile neostoite, mai crude și mai sălbatice 
decît divinitatea. 

Eroul este îndeobște descendentul unei familii 
ilustre, dar gi aici se manifestă din plin spiritul re- 
nascentist, noua concepție despre valoarea umană, el 
poate veni și din păturile de jos ale societăţii, fiind 
un om ridicat prin propriile lui forţe, ca Othello şi 
Tamerlan. E adevărat cá şi Oedip se considera doar 
fiul întâmplării, dar cazul era izolat. 

Spre deosebire de antici, cînd certitudinile şi 
mândria eroului se bazau pe gloria străbună, dato- 
riile lui izvorind de cele mai multe ori din mosteni- 
rea lăsată, eroul renascentist stie că-şi datorează 
totul : 


I am a lord, for so my deeds | shall prove, | And yet 
a shepherd by my parentage * **. 


spune, de pildá, Tamerlan ín piesa lui Cristo- 
pher Marlowe. 

Pentru greci, cauza iniţială a crimelor și a gre- 
:şelilor era de cele mai multe ori în afara voinţei 
«oamenilor, în hotărîrea destinului sau a zeilor. Pînă 
:şi Fedra, zguduitoarea eroină a lui Euripide, a 
“fost blestemată încă din leagăn să sufere chinurile 
“unei iubiri neîmpărtăşite. Shakespeare stie 
însă că răul e în om, în societate, în împărţirea ine- 
gală a bunurilor materiale şi spirituale. Lupta pen- 


7? Cnistopher Marlowe, Tragica istorie a doctorului 
Faust, în rom. de Leon Levitchi, în Teatrul Renaş- 
terii engleze, Bucureşti, E.P.L., 1964, vol. I, p. 103. 

© Cristopher Marlowe, Tamburlaine the Great in 
vol C.M. The Complete Plays, Londra, Penguin Books, 
1973, p. 112. 

* (Sint stüpin si faptele mi-o dovedesc, 
nastere.) 


Desi püstor din 


tru fericire, pentri adevăr, împotriva lumii întregi, 
dacă e nevoie, devine acum măsura adevăratei valori 
umane. Romeo şi Julieta au dreptul să fie fericiţi şi 
datoria să lupte pentru îndeplinirea dorințelor. Tra- 
gedia dragostei n-a fost cunoscută de omul antic. 
Căsătoria şi iubirea erau doar acte prin care se con- 
sfinfeau obligaţiile individului faţă de societate fără 
să se cerceteze si corespondenţa dintre ele si dorința 
intimă a omului. Ca un adevărat om al epocii mo- 
derne, Goethe se revoltă în fața afirmației făcute 
de Antigona, că toate cele săvîrşite le-a făcut doar 
pentru fratele ei și niciodată nu le-ar fi înfăptuit 
pentru un soţ sau un copil: 


Căci dacă mi-ar fi murit soţul, mi-aş fi căutat altul si, 
dacă mi-ar fi murit copiii, aș fi zămislit cu noul meu sof 
alți copii... pasajul... rostit de o femeie osîndită la moarte, 
strică tot tragismul situaţiei. Mi-ar face mare plăcere ducă 
s-ar găsi vreun filolog care să ne arate că pasajul acesta a 
fost adăugat ulterior 8. 


Nu s-a găsit însă nici un filolog pentru a îm- 
plini această legitimă dorinţă și nici nu se va găsi, 
deoarece cuvintele Antigonei exprimă atitudinea 
faţă de viaţă, dragoste şi căsătorie a omului grec, în 
timp ce Romeo şi Julieta reprezintă noile dimensiuni 
ale omului modern, cu o sensibilitate formată de-a 
lungul a peste o mie cinci sute de ani, la care au 
contribuit, în afara experienţei istorice, și experiența 
culturală : Metamorfozele lui Ovidiu, poezia ele- 
giacă a Romei imperiale, legendele medievale etc. 

Eroul antic era conștient de calităţile si va- 
loarea lui, dar în egală măsură și de faptul că apar- 
ţinea organic unei comunităţi ; cel renascentist simte 
distanţa care îl separă de colectivitate, după cum si 
apăsarea dureroasă a izolării. Realizarea lui ca indi- 
vid pe toate planurile devine acum imperioasă, pu- 
ternică, obsedantă, conştiinţa demnităţii umane chi- 
nuitoare. El nu mai poate accepta supunerea în faţa 
prejudecáfilor sau a legilor. De cele mai multe ori, 
tragedia lui izvorăşte din contradicţia iremediabilă 
intre impresia lui subiectivá si realitatea obiectivá. 
Hamlet a crezut cá viaţa e frumoasă, iar Othello cá 
oamenii sînt buni si cinstiţi. Amîndoi s-au înşelat, 


" Johann Peter Ekermann, Convorbiri cu Goethe, 


București, E.P.L.U., 1965, p. 566—567. 
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descoperind în locul loialității — minciună si in locul 
dreptăţii — injustiţie. Prinţul Danemarcei ar vrea o 
lume sobră, stoică, eliberată de slăbiciuni, deasupra 
greşelilor, dar nimeni nu-l urmează, nu-l ascultă şi 
nu-l aprobă. Omul e acum singur şi cu cit se luptă 
mai mult, cu atit singurătatea lui se adinceşte. Este 
suficient să ne gindim la Lear, Timon Atenianul, 
Hamlet sau Coriolan... Haosul se involbureazá în 
jurul lor şi vázduhul se acoperă de întuneric, Cu cît 
desperarea e mai mare, cu atit creşte şi răspunderea. 
Hamlet piere pentru că trebuie să pună ,vremile* 
la loc, dar nu ştie cum şi nimeni nu-l ajută. 

Tragedia antică dădea răspunsuri clare, cel 
puţin în ceea ce priveşte comportarea omului. Ele se 
desprindeau fie din soarta eroului, fie din comenta- 
riile corului : 


Tu, muritor fiind, așteaptă ziua din urmă, 
Şi nu ferici pe nimeni, pînă ce omul acela 
N-a trecut pe pragul vieţii făr-a pătimi vreun rău, 


se încheie, de pildă, Oedip rege, sau : 


Infelepciunea-i mare har... Si cel 

Cui dată-i va fi fost, va fi aflat 

Si taina fericirii... Dar... acei 

Ce-or înfrunta trufag pe zei, cîndva 
Plăti-vor greu ! Şi-atunci or învăța 
Cü-nfelepciunea-i har zeiesc... Dar, vai! 
Atunci şi bütrinefea i-a ajuns **. 


spun bátrinii Tebei în finalul Antigonei. 

Tragedia renascentistă, renunțind la concluzii 
ferme, explică parţial cauzele, arată consecinţele, 
dar nu emite judecăţi de valoare, nici norme de 
conduită. 

Tragedia antică avea ceva misterios în ea, ceva 
nelămurit, ca o materializare a legăturilor omului cu 
cosmosul, Agamemnon urcă treptele palatului ca și 
cum o forţă necunoscută l-ar tiri către moarte, Oreste 
vine să-şi ucidă mama la porunca zeului, Electra lui 
Sofocle își urăște mama si îl iubeşte pe tatăl ei 


* Sofocle, Oedip-rege (in rom. de Dan Botta), din 
vol. Tragicii greci, ed. cit., p. 424. 
9 Sofocle, Antigona (în rom. de George Florin), 


în Tragicii greci, ed. cit., p. 493. 
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fără să stie de ce. În intensitatea pasiunilor ei par a 
se manifesta forțele stihiilor. Prezenţa acestor puteri 
neexplicate o determină pe Una Ellis-Fermor 
să afirme că tragedia a dispărut atunci cînd a apărut 
drama socială, adică piesa în care pricinile şi reme- 
diile catastrofei sînt limpezi : 


Drama socială, chiar atunci cînd păstrează forma 
exterioară a tragediei, nu este în realitate tragică deoarece 
răul izvorăște precis dintr-un sistem social nepotrivit 8. 


Și Alexander Anikst, cunoscutul co- 
mentator shakespearean, consideră tragedia ca năs- 
cutà la hotarul dintre rațiune si legendă, specifică 
unor epoci în care oamenii mai păstrează ceva din 
naivitatea copilăriei, descoperind totodată forța şi 
limitele raţiuni 


Constünfa lui Shakespeare și a eroilor săi este încă 
plină de reprezentări poetice despre lume, cu amintirea de- 
spre vremurile cînd era apreciată morala veşnică... Pe scurt, 
tragicul în mod obligatoriu este legat de prăbuşirea zeilor. 
Ca şi în veacul de aur al grecilor, cînd s-a dezvoltat trage- 
dia, conştiinţa Renaşterii este încă poetică în structura ei, 
dar nu se mai mulțumește cu explicații mitologice despre 
lume 8, 


Cu tragedia franceză din veacul al XVII-lea, 
cel de-al treilea mare moment al genului, intrăm pe 
terenul disputelor. Unii comentatori, printre care si 
George Steiner în Moartea tragediei, consi- 
deră creaţia lui Corneille şi Racine ca o 
ultimă  materializare a sentimentului tragic în 
Europa. Dar acest fapt a fost contestat de mulţi cu- 
noscători, începînd cu Lessing: 


Regulile lui Aristotel sînt toate calculate pentru o cît 
mai mare eficacitate a tragediei. Ce face însă Corneille cu 
ele ?... le redă destul de fals și de pocit; si, pentru că şi 
așa i se par prea stricte, caută pe rînd la fiecare «quelque 
moderation», «quelque favorable interprétation», le scoate 
vlaga şi le ciunteşte, le răstălmăcește si le face să dea greg 
pe fiecare *5, 


% Una Ellis-Fermor, 
dra, Methuen, 1967, p. 136. 

5 A, A. Anikst, Teorcesivo Selspira, Moscova, Izda- 
telstvo Hudojestvenoi literaturi, 1963, p. 351. 

% Lessing, op. cit, p. 117. 


The Frontiers of Drama, Lon- 


Secolul al XVII-lea şi mai ales veacul următor 
coincid cert cu scăderea interesului faţă de tragedie 
şi conturarea unor noi genuri, îndeosebi acela al dra- 
mei. Cunoașterea de sine şi stápinirea pornirilor in- 
Stinetuale distrug pe eroii tragici. De aceea îi intil- 
nim, poate pentru ultima dată, doar la Racine şi 
într-o oarecare măsură la Alfieri. 

Necesitatea de a depăși barierele artificiale 
apare formulată cu precizie chiar de către teoreti- 
cienii clasicismului, de adepții lui Descartes. 
Mai întîi descoperim un accent deosebit pus asupra 
caracterului educativ al teatrului. În Les sentiments 
de l'Académie Francaise sur la tragi-comédie du Cid, 
Jean Chapelain susţine că scena trebuie să 
arate oamenilor numai binele si frumosul. Abatele 
dAubignac își dă seama că epoca lui nu mai 
admite separarea între genuri, cerînd totuși respec- 
tarea lor cel puţin în datele lor formale. Sint dezpă- 
tute într-o lumină nouă raporturile dintre publie si 
autor DAubignac, dar mai ales Corneille, 
in Premier Discours. De Vutilité et des parties du 
poème dramatique, susţin că tot ceea ce a fost cîndva 
valabil este perimat pentru vremea lor. Soarta lui 
Thyeste sau a Medeei a putut impresiona odinioară, 
dar nu mai are ecou pentru contemporani spune 
Corneille. Explicații interesante despre tragic 
găsim si în prefefele scrise de Racine la piesele 
lui. Justificind elementele noi introduse în Andro- 
maca, poetul arată că numai astfel a reușit să scrie 
o tragedie convingătoare pentru spectatorii săi. 


J'ai cru en cela me conformer a l'idée que nous avons 
maintenant de cette princesse * 37, 


În veacul al XVII-lea se transformă şi concep- 
tul de „mimesis“, de „imitație“ a tragediei, punîn- 
du-se accentul asupra necesităţii de a Zugrăvi şi a 
analiza mai puţin acțiunile eroului cit viața lui inte- 
rioará, frámintàrile si stările sufletești. 

În prefetele de la Britannicus, Berennice, My- 
thridate, Esther, Athalie etc, Racine expune pe 
larg procesul selectionárii eroilor din legendá sau 


" Racine Andromaque, Seconde preface, din vol. Racine 
Théátre choisi, Paris, Hachette (ediţia îngrijită de G us- 
tave Lanson), p. 35. 

* Am crezut astfel că mă conformez ideii pe care o avem 
acum despre această prințesă. 


istorie, dar mai ales acela al transformării lor con- 
form cerinţelor epocii, lásindu-le aureola eroică, în 
ciuda funcţiei lor de modele de studiu pentru psiho- 
logia umană. Pentru a trezi sentimentele de respect 
şi admiraţie, Racine propune crearea unei dis- 
tanfe între sală și scenă, distanţă în timp si în spaţiu. 

Spectacolul tragic a fost însoţit în Antichitate 
de muzică, ceea ce a dus, după cum am văzut, la naș- 
terea operei. Indiferent însă de acest gen de specta- 
col Racine solicita pentru orice tragedie acom- 
paniamentul muzical, obligatoriu pentru atmosfera 
gravă şi solemnă proprie unei atari reprezentări. 
Două veacuri mai tirziu, Richard W agner, în 
Uber die Bestimmung der Oper, a fundamentat rolul 
muzicii în crearea patosului tragic, considerind-o ca 
cea mai pură formă de realizare senzorială a marilor 
idei, opera fiind în fond, spunea el, ultima formă a 
tragediei în vremea dramei burgheze. 

Rafinarea sentimentelor spectatorului din seco- 
lul al XVII-lea, schimbarea, în primul rînd, a naturii 
sentimentelor încercate de spectator la o tragedie, se 
văd şi în Arta poetică a lui Boileau, unde ter- 
menul pitié „milă“ este pus lîngă atributul charmant 
fermecător“; Boileau accentuează şi necesitatea 
ca o tragedie să se ocupe în primul rînd de iubire, 
circumscriind astfel si pe plan teoretic mutaţiile 
petrecute de la eroul shakespearian, legat încă de 
soarta ţării sale, de îndatoriri civice și morale, la 
acela specific unei societăţi aristocratice, preocupat 
în mod prioritar numai de problemele intime. 

Începînd cu veacul luminilor, tragedia cedează 
definitiv locul său dramei. Diderot și Les- 
sing au creat fundamentul teoretic şi practic al 
noului gen, deschizînd larg porţile teatrului, pentru 
omul obișnuit, În drama burgheză la început, apoi 
în drama romantică, în cea realistă, socială, psiholo- 
gică sau în drama de idei, isi fac loc individul obis- 
nuit, faptele cotidiene, problemele sociale, determi- 
nările istorice, geografice, biologice, psihologice, fi- 
ziologice etc. 

Procesul „acuzării și apărării“ tragediei, consta- 
tarea dispariţiei acestui gen sau din contră afirma- 
rea ideii de perenitate a sentimentului tragic au în- 
ceput în veacul trecut, cînd criticii si teoreticienii 
literari au cedat locul filozofilor şi sensurile trage- 
diei au devenit chei pentru înțelegerea marilor ade- 
văruri, 
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Desehizátor de drum a fost în bună m 
Schopenhauer care, in Die Welt als Wille und 
Vorstellung, a consacrat un capitol intreg rolului ar- 
tei, demonstrind cá numai prin intermediul ei indi- 
vidul genial poate ajunge la cunoasterea purá a idei- 
lor desăvirșite ; obiectul artei fiind ideea, arăta filo- 
zoful german, si nu fenomenul sau conceptul 
intelectual. Tragedia este socotitá drept o culme a 
artei, deoarece ea are drept scop înfăţişarea laturii 
înspăimîntătoare a vieții, suferința, domnia hazardu- 
lui, lupta dusă de voinţa omului împotriva lui însuși, 

În Enten-Ellen — Sau-sau, apărută în 1843, 
Soren Kierkegaard a adincit funcţia etică 
a tragicului, anunfind însă pentru prima dată și 
moartea tragediei. Pornind de la diferenţa categorică 
între tragicul antic si tragicul modern, filozoful da- 
nez aratá că ea constă în primul rînd în gradul de 
conştiinţă al eroului tragic, în simţul său de răspun- 
dere faţă de cele înfăptuite. Eroul tragic grec sufe- 
rea din pricina destinului si a zeilor care îi hotárau 
soarta, spectatorul incercind in fafa lui un sentiment 
de mîhnire comparabil cu acela al unui părinte cînd 
vede durerea copilului său, un sentiment cuprinză- 
tor, general, sfişietor, lipsit însă de reflecţia con- 
ştientă, de explicaţia rațională a cauzelor răului. 
Eroul tragediei moderne suferă, ştiind că poartă răs- 
punderea celor întimplate, în timp ce publicul cu- 
prins de durere, ca si tatăl care își vede copilul bol- 
nav, cunoaşte foarte bine cauza bolii, dar este tot- 
odată conştient că e neputincios în faţa ei, culpa es- 
teticà transformîndu-se astfel într-o culpă etică, 
Kierkegaard arată însă că această culpă etică 
nu e posibilă în societatea capitalistă, unde omul a 
devenit „parţial“ si nu mai poate fi tras la ráspun- 
dere pentru ceea ce face. Tot ce se realizează în so- 
cietatea capitalistă, bazată pe principiul diviziunii 
muncii, susţine filozoful danez, este anonim, colec- 
tiv, fără să înţeleagă însă că este vorba în primul 
rînd de injustijia socială. „Omul parțial“ arată 
Kierkegaard, se simte ca o rotitá într-un angrenaj gi- 
gantic, părticică a unui întreg nediferenjiat, cu care 
nu acceptă să fie confundat și pentru care nu vrea 
să sufere. 

Moartea tragediei este constatată si de F ried- 
rich Nietzsche în Geburt der Tragódie oder 
Griechentum und Pessimismus, o tulburătoare în- 
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explic: osentei tragieului 


cercare de explicare a esenței tragicului, în eontra 


dictie categorică cu poziţia hegeliană, lucrare în care 
filozoful german își dezvăluie îndrăzneala gindirii, 
dar si individualismul sáu exacerbat. După el, arta 
este supusă lui Apolon si Dionysos, primul 
fiind principiul contemplării estetice a unei lumi 
ideale, imaginare, plină de forme perfecte, bine or- 
ganizate şi ierarhizate, cel de-al doilea principiul 
devenirii, întruchiparea contradicţiilor fiinţei umane, 
a dorințelor irezistibile de creaţie, dar s$i a pornirilor 
sălbatice de distrugere. Apolon şi Dionysos, 
contemplarea liniștită și senină si devenirea sălba- 
tică, plină de luptă, sînt într-un antagonism ireme- 
diabil, ciocnirea lor dînd naștere în Grecia antică 
tragediei. 


Sub vraja spiritului dionisiac nu se reînnoiește numai 
legătura dintre om și om, dar si natura înstrăinată, ostilă sau 
subjugată igi serbează din nou împăcarea cu fiul ei rătăcit, 
omul. Pămîntul îşi oferă de bunăvoie darurile lui și fiarele 
stîncilor şi ale deșertului se apropie împăciuitoare. Carul lui 
Dionysos este acoperit de flori și de coroane, sub jugul lui 
pășeşte tigrul şi pantera, Dacă schimbăm imnul „bucuriei“ 
al lui Beethoven într-un tablou şi dacă putem urmări cu 
imaginația milioanele de oameni, cînd se prăbușesc înspăi- 
mántafi în. fürinü, atunci începem să înțelegem spiritul dio- 
nisiac. Sclavul este acum om liber, acum se rup hotarele 
rigide și ostile, pe care le-au stabilit între oameni netoia, 
bunul plac sau moda cutezătoare. Acum în fața evangheliei 
armoniei universale fiecare se simte nu numai unit, împă- 
cat, contopit cu aproapele său, ci Unul, ca și cum vălul Ma- 
dei s-ar fi rupt si ar flutura în fişii în fața  misteriosului 
Unul-Primordial 88, 


Grecia antică a creat tragedia antică, arată 
Nietzsche numai atunci cînd, în dorinţa ei de 
a deveni apolinică şi-a infrint setea de crimă gi 
monstruozitate, pornirile sălbatice, lipsa de măsură, 
contemplind frumosul ideal. Tragedia s-a născut — 
arată filozoful german — din corul satirilor, care nu 
era altceva decît imaginea omului îmbătat de pre- 
zenţa zeului, simbolul unei existente mai adevărata, 
mai profunde decit aceea dată omului de cultură sau 


8 Nietzsche, Naşterea tragediei (in rom. de Tudor 
Vianu), în Antologie filozofică, București, Casa scon- 
lelor, ed. a II-a, 1943, p. 598. 


ruri ale 


posibil de atins numai în goana 


cunoaştere, contactul direct cu marile ade 
Un jd 
după înţelegerea adevărurilor fugitive. Tragedia — 
susține Nietzsche, a fost însă omorită de Eu- 
ripide şi filozofia lui Socrate odată cu do- 
rinfa lor de a avea pe scenă numai ceea ce poate fi 
cunoscut si explicat. În opera lui Euripide, sus- 
ţine în continuare Nietzsche, a dispărut omul 
transfigurat de durere în contactul direct cu zeita- 
tea, apărînd individul pradă chinurilor vieţii, frá- 
mîntat de dorinţa de a se înțelege si de a înţelege, 
acceptînd ca frumos numai ceea ce a pătruns si cu- 
noscut pînă la capăt. Euripide a îndepărtat pu- 
terea supranaturalului, a interzis mitul dionisiac şi 
a afirmat individul care nu admite decît puterea 
intelectului său, convins că poate ajunge prin el la 
izvoarele fiinţei Universului. Apărînd optimismul, a 
dispărut tragedia, fiind coruptă esenţa ei, fiind dis- 
truse principiile ei fundamentale. 

Teatrul modern, după Nietzsche, este eu- 
ripidian, adică netragic, stăpinit de gindirea socra- 
tică, adică de o gîndire limitată, optimistă, oprită la 
porţile adevărului universal. 

Cu Kierkegaard și Nietzsche se 
fundamentează, din punct de vedere teoretic, ideea 
dispariției tragediei din lumea contemporană. Prin- 
cipiile lor vor alimenta în bună parte toate dezbate- 
rile veacului nostru, Un timp ele au rămas departe 
de circulația publică. La începutul veacului însă, 
atunci cînd artiştii si creatorii şi-au diversificat ge- 
nurile, încercînd să cuprindă cit mai complet idealu- 
rile și aspiraţiile epocii, dînd glas frămîntărilor so- 
cietății, mai cu seamă disperării individului izolat, 
fără putinţa comunicării cu ceilalţi, neînțeles și sin- 
gur, nefericit în nimicnicia şi falimentul său moral 
și spiritual, numele celor doi filozofi şi ideile lor au 
căpătat extindere. Pirandello, de pildă, con- 
vins de faptul că omul contemporan, divizat, multi- 
plicat, dominat de neîncredere, lipsit de posibilitatea 
cunoaşterii adevărului, nu mai crede în tragedie, 
propune în locul ei umorismul : 


Nu mai putem avea nici o cunoștință, nici o noțiune 
precisă despre viaţă, nu mai avem decât sentiment multiplu 
şi schimbător 8, 


% Luigi Pirandello, Arte e coscienza d'oggi, în L.P. 
Tutte le Opere, vol. VI, Milano, Mondadori 1960, p. 872, 
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Nemulțumit de formula îngustă a dramei rea- 
liste, a dramei burgheze, Sirindberg renunţă 
la ea, apelind la metafore, alegorii, vise, halucinaţii, 
pentru a traduce în imagini convingătoare haosul 
spiritual si pornirile ` contradictorii descoperite în 
adîncul sufletului său. El vrea să readucă sufletul 
tragediei antice distrugind acţiunea bine condusă, or- 
ganizată după norme elaborate încă de la Aristo- 
tel, dar subiectivismul său a fost prea accentuat 
pentru a putea vorbi eu adevărat de măreție tragică 
în creaţia lui. Cu toate că un anumit patos tragic se 
remarcă şi în curentul expresionist, nu avem nici 
aici un adevărat suflu tragic. Revărsarea uriașă de 
efuziuni lirice, izvorite adeseori dintr-o supraapre- 
ciere a valorii individuale, proprie acestui curent, 
contrazice generozitatea si universalitatea tragediei. 

În perioada dintre cele două războaie mondiale, 
dorinţa de a regăsi puritatea și sobrietatea tragediei 
devine obsedantă. 

Gerhart Hauptmann în Europa, Eu- 
gen O'Neill și Maxwell Anderson în 
Statele Unite ale Americii reprezintă doar cîteva în- 
cercări de reducere a vechilor teme antice, de reîn- 
viere a atmosferei solemne, purificatoare a tragediei. 
Experiențele lor continuate în timpul primului ráz- 
boi mondial şi în epoca noastră, de JeanAnouilh, 
Jean Paul Sartre, T. S. Eliot etc., au dat 
un impuls dezbaterilor legate de tragedie. Un caru- 
sel amefitor de pro si contra, de acuzaţii şi apărări, 
îmbogăţit in ultimele decenii si de creşterea verti- 
ginoasă a exegezei shakespeareene, ne înconjoară in 
clipa de faţă. 

Printre susţinătorii ideii de moarte a tragediei 
înaintea lui George Steiner“, trebuie să-l 
cităm, în primul rînd, pe Joseph Wood 
Krutch, care, în 1929, în capitolul The Tragic 
Fallacy din The Modern Temper, a expus logic si ar- 
gumentat teza cá tragedia nu mai existá in epoca 
noastrá. Lor li se aláturà, mai vehement sau mai pu- 
fin vehement, John Gassner, Una Ellis- 
Fermor si Karl Jaspers. Pe poziţie opusă, 
aceea a ideii de renaștere a tragediei, se numără 
W. M. Frohroch, comentatorul lui Andre 
Malraux, T. R. Henn, Jean Marie Do- 


” George Steiner, 
Faber und Faber, 1961. 


The Death of Tragedy, Londra, 
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memach, Albert Camus. În albia comen- 
talorilor trebuie să includem contribuţia ieoreticie- 
nilor români, îndeosebi a lui B. Elvin, atent di- 
secator.al ctiorva aspecte contingente cu tragicul din 
teatrul modern ° 

Vorbind despre tragedia contemporană, nu tre- 
buie să uităm nici o clipă o dimensiune posibilă a 
acesteia, și anume tragedia revoluţionară. Este ade- 
vărat că piesele revoluționare, avînd în primul rînd 
ca erou un om ieşit din comun, cu o conștiință de 
clasă, se înscriu mai degrabă în categoria dramei 
eroice, totusi uneori graniţele dintre aceste. genuri 
sînt destul de puțin precizate. 

În scrisorile trimise de Marx şi Engels 
lui Lassalle, în legătură cu piesa acestuia, Pranz 
von Sickingen, găsim schiţat codul unei forme supe- 
rioare a tragediei, şi anume tragedia revoluționară, 
menită să cuprindă experiența poporului şi a maselor, 


* B. Elvin, Teatrul și interogajia tragică, Bucureşti, 1969. 
Din alcătuirea chiar si a celei mai sumare bibliografii 
consacrate acestei teme, nu pot fi omise nume ca: H, J. 


Baden, Das Tragische, Berlin, 1941 ; Cleanth 
Brooks, Tragic Themes in Western Literature, Yale, 
1955; T. S. Eliot, Selected Essays, G. F, Else, Aristo- 


tele's Poeties, Harvard, 1957; Mark Harris, The 
Case for Tragedy, New York, 1932; R. Y. Hath orn, 
Tragedy, Myth and. Mystery, Indiana, 1962 ; W. G. Mc Col- 
lom, Tragedy, New York, 1957; «Reinhold Nie- 
buhr, Beyond Tragedy, Londra, 1938 ; D. D. Raphael, 
The Paradox of Tragedy, Londra, 1960; C. E. Vaugham, 
Types of Tragic Drama, Londra, 1924; J. Volkelt, 
Aestetik des Tragischen, München, 1923; Raymond 
Williams, Modern Tragedy, Londra, 1965. Din mul- 
fimea lucrărilor consacrate lui Shakespeare, cel 
mai interesant aport in lămurirea naturii si esenței tra- 
gicului se găsește în: C. J. Sisson, Shakespeare's Tra- 
gic Justice, Londra, 1963; G. Wilson-Knight, The 
Wheel of Fire, Londra, 1930; The Imperial Theme, Lon- 
dra, 1931;.The Crown of Life, Londra, 1960; Lily B. 
Campbell, Shakespeare's Tragic Heroes, Londra, 1961. 

Un loc special trebuie acordat si lucrării lui Gabriel 
Liiceanu, Tragicul, Bucureşti, Ed. Univers, 1977, con- 
sacrate analizei sentimentului tragic în epoca modernă, a 
tragicului resimţit de spectatori. chiar si atunci cînd moda- 
litățile de rezolvare a dramelor aparţin grotescului sau 
comediei tragice. 
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în lupta lor pentru libertate, demnitate, justifie. Cea 

i i nià idee enunțată in aceste scrieri este 
aceea a naturii eroului tragic, nu omul sigur de el, ci 
individul prăbușit din pricina imposibiltății de a-şi 
realiza idealurile : Franz von Sickingen, nobilul care 
vrea să lupte pentru libertate, dar nu poate, impiedi- 
cat fiind de datele esenţiale ale clasei si educaţiei lui. 


Coliziunea pe care o ai în vedere — sorie, de exemplu 
Karl Marx — nu e numai tragică, ci este însăși coliziunea 
tragică care a dus pe bună dreptate la sfürimarea partidului 
revoluționar din 1848—1849%, 


Continuindu-i gîndurile, Engels spune: 

Succesul revoluţiei naţionale a nobilimii era însă posibil 
numai printr-o alianţă cu orașele și cu țărănimea, mai ales 
cu aceasta din urmă ; si, după părerea mea, elementul tragic 
constă tocmai în faptul că această condiție fundamentală, 
alianța cu țărănimea, era imposibilă, că politica nobilimii 
trebuia, deci, necesarmente, să fie una meschină, că chiar în 
momentul cînd (Sickingen) a vrut să se pună în fruntea miş- 
cürii naţionale, masa naţiunii, țărănimea, a protestat impo- 
triva acestei conduceri, si, astfel, el a trebuit inevitabil să se 
prăbușească 99, 


Eroul tragic trebuie să fie viu, complex. Pentru 
făurirea lui e recomandat Shakespeare, si nu 
Schiller: 


Ai fi fost nevoit atunci, in. mod firesc, să shakespeari- 
zezi mai mult, pe cînd așa, consider schiller-izarea, transfor- 
murea indivizilor în simple portavoce ale spiritului + vremii, 
drept deficienja ta cea mai mare, 


arată Marx, subliniind și faptul cá o cauză a erou- 
lui tragic trebuie să fie majoră, superioară, esenţială. 

Concluzii ferme în legătură cu tragedia nu pot 
fi trase. Au dispărut, cert, formele specifice tragediei 
antice, tot așa cum au dispărut și cele shakespeariene, 
dar nu putem susţine că a pierit conștiința tragică sau 
sentimentul tragic. 


% Karl Mara către Ferdinand Lassalle, în vol, 
Fr. Engels, Despre artă, ed. cit, p. 25. 

% Friedrich Engels către Ferdinand Lassalle, în vol. cit., p. 32, 

“ Karl Marx către Ferdinand Lassalle, în vol. cit., p. 26. 


K. Marx, 


Tragicul tn artá este o mare cucerire a spiritului 
uman $i el nu poate pieri, constituind o emoţionantă 
materializare a întrebărilor sfredelitoare si adesea 
fără de răspuns, pe marginea a tot ceea ce cunoaştem 
din noi sau din Univers. S-au schimbat, este adevă- 
rat, multe date legate de înfățișarea exterioară a 
acestui gen, de poziţia socială a eroului și modul de 
desfășurare al acţiunii, dar aceasta nu înseamnă dis- 
paritie. Eroul principal și-a modificat situaţia socială, 
dat fiind faptul că astăzi răspunderea pentru soarta 
omenirii o avem cu toţii. S-a transformat caracterul 
ultimativ si categorie al deznodămîntului, dar n-au 
dispărut nelinistea şi gravitatea tragică. Ele există si 
pot fi descoperite în teatrul contemporan, în întrebă- 
rile chinuitoare ale lui Oppenheimer, în conştiinţa 
îndoită a lui Galileo Galilei, în goana inutilă a Annei 
Fierling după soldaţii din războiul de 30 de ani. Mai 
pot fi gásite si in rîsul sarcastic si cinic al lui Ham și 
Clov din Sfirșitul partidei de Beckett sau în 
oglinzile halucinante din piesele lui Jean Genet. 

O varietate imensă de drumuri sînt deschise în 
faţa autorilor dramatici și spectatorii așteaptă cu 
aceeași nerăbdare, ca si acum două mii cinci sute de 
ani, să-şi întilnească eroii si să se cutremure alături 
de ei. Nu orice durere prezentă pe scenă este însă tra- 
gică. Necesitatea ca genul să concentreze în el marile 
probleme si marile răspunderi ale existenței rămîne 
o obligaţie categorică si pentru epoca noastră şi poate 
şi pentru cele viitoare. 


Originile. comediei. 


Comedia greacă şi manifestările carnavalesti 


Originară din cîntecele falice, farsa megarică şi 
piesele lui Epiharm, după cum ne spune însuși 
Aristotel, comedia greacă s-a dezvoltat foarte 
mult după introducerea ei în cadrul Marilor Dionisii, 
dar mai ales după organizarea reprezentaţiilor comice 
la Micile Dionisii şi Leneene, cunoscând cel i se- 
rioase transformări datorită lui Aristofan)siin- 
deosebi autorilor comediei noi: Menandru, Di- 
iil şi Filemon. Comedia devine genul dramatic 


“cl mai răspîndit în lumea greacă, oglindind în forme 


din ce în ce mai elastice preocupările omului obișnuit, 
adincind observaţia vieţii, surprinzind contradicţiile 
ei, urmărind formarea caracterelor şi a moravurilor, 
luînd atitudine faţă de aspectele învechite si dău- 
nătoare. 

Ironiile purtătorilor de falus, vorbele de spirit 
şi glumele ingenioase inspirate din evenimentele zil- 
nice, condimentate cu veselia bahică, au slujit drept 
izvor comediei greceşti ; procesul de metamorfoză ar- 
tisticá a acestui material brut a fost însă complex si 
îndelung, bazat pe cunoașterea şi stăpînirea forței pu- 
rificatoare a risului, pe știința construirii imaginii 
comice, a semnului capabil să indice expresiv si su- 
gestiv contradicţiile. 

Cintecele falice, aluziile ironice aruncate de sa- 
tiri în procesiunile lor fanatice atacau defectele fizice, 
alături de cele morale, viciile publice si slăbiciunile 
individuale. Devenită artă, comedia își alege obiecti- 
vele cu rigoare, eliminind durerea, suferințele fizice 
și spirituale : 


Comedia este, cum am spus, imitaţia unor oameni cu 
o morală inferioară, nu o imitație a oricărui viciu, ci a celor 
din domeniul ridicolului, care este d parte a uritului. In ade- 
văr, ridicolul este un cusur si o urîciune fără durere, nici vă- 
tămare ; aga, de pildă, masca comică este urâtă şi schimono- 
sită, fără expresie de suferință *5. 


5 Aristotel, Poetica (în rom. de C. Balmuş), ed. cit, 
p. 22. 
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PICTURI PE VASE REPREZENTIND INTERPRETI 

DE MIMI DANSIND KORDAXUL (SilvioD'Ami- 

co, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. l, 
1958, fig, 20 si 30). 
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a b şi tă nu cu- 
prinde întreaga bogăție a problematicii comice, totuşi 
Aristotel are dreptate atunci cînd scoate din im- 
periul risului durerea, lăsînd doar ridicolul lipsit de 
suferinţă. 

Intrarea comicului în imperiul poeziei a fost un 
proces îndelung şi anevoios cu atît mai mult cu cât 
lumea greacă, hrănită cu melodia aspră şi grandioasă 
a poemelor homerice, cu ritmul prozei lui Hesiod, 
cu lirica de curte cultivată de Arion sau poezia 
elegiacă bogată în sintagme, cu iambii lui Arhi- 
loh, cu versurile războinice sau de dragoste ale lui 
Alceu, avea o concepţie înaltă despre artă, consi- 
derind obligatoriu în primul rînd tonul ales, elevat, 
îngrijit. Corurile de bărbaţi sau fete de la marile săr- 
bători ale cetăţii, cîntecele compuse de cei mai mari 
poeţi ai epocii, melodiile pentru flaut şi citeră cele- 
brau sentimentele frumoase şi faptele de vitejie ale 
eroilor, indemnindu-i pe oameni la cumpătare, mă- 
sură si înțelepciune. Concursurile de muzică, cunos- 
cute în Sparta, încă din secolul al VII-lea, au contri- 
buit la dezvoltarea si perfecţionarea compozițiilor 
corale. În cinstea Afroditei, a lui Apolon şi Artemis 
răsunau admirabile sunete, insofind grafioase jocuri 
de fete. Aleman din Sardes s-a întrecut pe 
sine, cîntînd frumuseţile naturii si ale dragostei, alun- 
gînd din versurile lui orice ar fi putut distruge 
armonia : 


Nu, nu este Afrodita, ci şăgalnicul Eros care se joucă 
ca un copil de-a «nu mă atinge cu vărguța de căprişor», cül- 
cind. pe vîrful degetelor, sau : 


Cît despre mine, eu cînt lumina care este Agidă; văd 
bine că este tot atit de strălucitoare ca si soarele pe care acum 
îl invocă să strălucească pentru noi*9, 


În faţa celor stringi să privească și să asculte 
acest cîntec era un cor împărţit în două şi condu- 
cătoarele lui Hagesihora şi Agida, repre- 
zentau inchinarea și acceptarea inchináciunii. Spec- 
tacolul muzical și coregrafic s-a constituit înaintea 
celui dramatic, obișnuind publicul grec cu armonia 
mișcărilor, gratia trupurilor unduite și a miinilor 
prinse în dans. Încetul cu încetul, o schiţă dramatică, 


9 apud Maria Marinescu-Himu și Adelina Piat- 
kowski, Istoria literaturii, ed. cit, p. 158. 


o. acţiune la fel de aleasă cu cintecele se infiripá, dind 
mai multă unitate reprezentării, 

Stesihor, poate unul dintre cei mai mari 
poeti ai Siciliei de la inceputul veacului al VI-lea, a 
cîntat, in primul rînd, faptele de vitejie ale eroilor 
din Iliada, ale lui Oreste si Heracles, dragostea nefe- 
ricită a Radinei si Leontichus, uciși de tiranul Corin- 
tului, dînd astfel exemplu celor ce aveau să desprindă 
drama din marea albie a epicii. Subiectele lui sînt no- 
bile şi nu admite în desfășurarea lor exagerări sau 
distonanţe, chiar dacă uneori schiteazà detalii comice. 

La sfirsitul sec. al VI-lea, Atena este recu- 
noscută ca patria teatrului, concursul dramatic căpă- 
tind un loc însemnat alături de cel de muzică, poezie 
și ditirambi, Indiferent dacă s-a format din corul diti- 
rambic, din ritualurile de înmormîntare sau din 
cultul eroilor amintit de Herodot, spectacolul 
tragic a suferit influențele purificatoare ale cîntece- 
lor corale și ale poeziei homerice, iar în structura şi 
ritmul versurilor exemplul lui Stesihor, triada 
lui revoluţionară, strofa, antistrofa si epoda, rup de- 
finitiv cu canoanele tradiționale din lirica lui Ib y- 
cos şi Simonide din Ceos. 

Versul tragic prinde repede înaripare, iar spec- 
tacolul distilează numeroasele ceremonialuri arhaice 
existente la Atena, îndeosebi cele de purificare. În- 
tr-o asemenea competiţie, comediei îi trebuie un efort 
de decantare, mult mai mare, uşurat însă si de mo- 
delul spectacolului tragic, de care se folosește atit in 
structura subiectului cît mai ales în alăturarea eroilor 
şi a corului. 

Gluma, vorba de spirit, iambul mușcător com- 
pus pe seama concetátenilor de un poet cu mintea as- 
cutitá şi cuvîntul îndrăzneţ sînt ascultate cu plăcere, 
dar uitate degrabă. Mobilul suport plastic și cinetic al 
comediei contribuie, de asemenea, la caracterul 
ei efemer. Realizată, mai degrabă sub semnul momen- 
tului, supusă transformărilor şi adaptării la circum- 
stanfe, situaţia comică are o anumită rigiditate, supu- 
nindu-se destul de greu modificărilor dorite de poet. 
Fără să vrea, acesta este prizonierul modelelor vă- 
zute, al procedeelor învăţate, surpriza neașteptată, 
caricatura și stilizarea comică fiind mai greu de rea- 
lizat de un individ decît un moment de autentică in- 
tensitate dramatică. Oamenii rideau cu prilejul sărbă- 
torilor, rideau cînd îl celebrau pe Dionysos sau 
cînd strîngeau roadele pămîntului, inveselifi de ta- 
lentul celor care imitau anume neajunsuri ale conce- 


tățenilor, cu atit mai plăcute cu cit cel criticat era 
mai sus pe scara ierarhică. Nimănui nu-i trecea insă 
prin gînd să socotească artă clipele de petrecere 
sau chiar de educaţie civică. Bilciurile lumii greceşti 
cunoşteau prezenţa bufonilor, dar măiestria dovedită 
în imitație sau giumbuslucuri nu le-a dat dreptul să 
se numere printre artiști. 

Pentru prima dată comedia prinde formă în 
timpul luptelor politice din Megara. Acerbele dispute 
dintre partidele democratic și aristocratic din veacul 
al VII-lea au dus la cultivarea polemicii orale dialo- 
gate: invectivele satirice puse în slujba unei idei 
dînd ţinută și importanță creatorilor, diferenfiindu-i 
de saltimbanci, chiar si atunci cind le împrumutau 
unele atribute. 

Farsa megarică este bazată pe spontaneitate, pe 
improvizație, pe răspunsul provocat intenționat sau 
reacţia nebănuită. Elementul neprevăzut intră din 
plin în compoziția acestei producţii comice primitive, 
opunindu-se ordonárii și organizării cerute de artă. 

Cintecele falice, farsa megarică si producțiile 
bufonilor sint materia primă, ineandescentá, care aş- 
teaptá bagheta magicá a vrájitorului pentru a se 
transforma în artă. Atenienii au nevoie însă de un 
model pentru ordonarea magmei fierbinţi. Si modelul 
pare a fi venit din Sicilia. Locuitorii Greciei Mari sint 
cei care au descoperit primele reguli de stăpînire a 
inspiraţiei comice, eliberind-o de balastul glumei gro- 
solane, prozaice, de inconsecvenfele comunicárilor 
spontane si intimplátoare. 

Viaţa în Sicilia, deşi se aseamănă cu aceea a 
„polis“-urilor de pe continent, are unele particulari- 
tăţi determinante pentru modul de gîndire al locuito- 
rilor. Forţa politică este în mîna tiranilor, dar aceștia 
se arată uneori deschisi faţă de interesele partidelor 
democratice, dispuși să cîştige simpatia maselor. Mai 
mult decât pe continent, sicilienii îi protejează pe sal- 
timbanci. Repertoriul lor, format din dialoguri scurte, 
pline de jocuri de cuvinte şi inversări de situații, de- 
vine în scurtă vreme un gen literar de sine stătător, 


Cine a introdus máslile, prologurile, numărul actorilor 
5i toate celelalte amănunte de acest jel, nu se stie: dar ideea 
de a alcătui subiecte vine de la Epicharm si Phormis. Ideea a 
venit dintr-un început din Sicilia ”, 


7 Aristotel, Poetica (in rom, de C, Balmuş), ed. cit. 
p. 22. 
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Epiharm 


Mărturia Stagiritului este destul de- convingă- 
toare, deschizind astiei istoria teatrului şi pentru au- 
torul sicilian. Dacă opera lui Epiharm s-ar fi 
păstrat, ar fi fost uşor de detectat primul pas făcut de 
glumă către poezie, dar pierderea ei ireparabilă ne 
obligă să-i refacem drumul doar cu ajutorul nesigur 
al imaginaţiei. Titlurile rămase îl arată pe Epi- 
harm bun cunoscător al mitologiei, dar şi al vre- 
murilor contemporane. Bacantele, Busuris, Ciclopul, 
Pira şi Prometeu se inspiră din legende, în timp ce 
Megariana, Țăranul, Nădejdea sau Bogăția arată un 
autor familiarizat cu arta „mimus“-ului. Eroii ultime- 
lor piese sînt orășeni, oameni de jos, ţărani, soldaţi si 
mai ales Parazitul, devenit nemuritor prin unicul mo- 
nolog ajuns pînă la noi. 


lau masa cu indiferent cine mă invită. E bine dacă mă 
invită, dar eu merg la masă si fără invitaţii. Invitatia este de 
prisos. La masă sînt foarte spiritual şi fac să râdă toată lu- 
mea, avînd totodată grijă să laud pe stüpinul casei. Dacă 
cineva îndrăzneşte să-l contrazică, mă înfurii și-i prăt eu lui. 

Apoi, după ce am băut bine şi am mincat bine, plec. 
N-am nici un sclav care să mă însoțească cu lanterna in 
mînă. Mă duc acasă pe două cărări, pe unde nu-i lumină, 
singur, singurel. Dacă din întîmplare mă întîlnesc cu paza, 
sînt recunoscător zeilor dacă acești oameni se mulțumesc 
să-mi tragă câteva ciomege. Cînd ajung ncasá ca vai de lume, 
mă culc pe jos; mai întîi nu pot dormi, dar în fine, în cele 
din urmă binefacerile vinului bun se fac simțite în adincurile 
sufletului mew, 


Dacă Epiharm ar fi scris numai acest mo- 
nolog şi dreptul lui la numele de părinte al comediei 
ar fi fost asigurat. Spirit de observaţie, studiu atent 
al reacţiilor omeneşti, selectarea elementelor caracte- 
ristice comportării omului în societate, în relaţiile cu 
semenii, iată numai cîteva calităţi ale acestui drama- 
turg, suficiente însă pentru a ajuta la ordonarea in- 
spiraţiei comice, la constituirea semnului bivalent 
propriu acestei direcţii. 

Parazitul lui Epiharm dezvăluie o tehnică 
evoluatá a construirii eroului comic. Renunjarea la 
particularităţile individuale lipsite de importanţă şi 
păstrarea în forme hiperbolizate a celor esenţiale au 


- dus la o asociere originală a generalului cu particula- 


% Trad. aut, 
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rul, eroul comic avind concreteţe şi materialitate ală- 
iuri de o mare puiere de absiraciizare. Parazitul are 
o mare forță de expansiune verbală şi de adaptare. Îl 
laudă pe stápinul casei, se fereşte de paznici, mănîncă 
eroic bătaie şi se culcă pe jos. El reprezintă o catego- 
rie şi totuși, este el însuși, irepetabil. Se poate mul- 
tiplica, dar nu va abandona niciodată caracteristicile 
tipului. Personajul comic este o admirabilă îmbinare 
între simbol și particularizare, acţionînd în colaborare 
directă cu spectatorul, apelind la el fără să-l umi- 
leascá. Spre deosebire de tragedie, unde privitorul se 
simte mic în fața eroilor, în comedie devine stápin pe 
situaţie, confidentul Parazitului, ocrotitorul sau prie- 
tenul său, judecătorul lui. „Morala inferioară“ despre 
care vorbeşte Aristotel nu înseamnă disprețul 
şi condamnarea, ci cultivarea intenţionată a sentimen- 
tului de superioritate etică a publicului. 

Urifenia morală a Parazitului este ridicolă, stir- 
neste risul, dar şi simpatia, prin faptul cá, in ultimă 
analiză, bietul flámind este mai mult victimă decît 
călău, bătut de paznici, nevoit să se înapoieze noaptea 
pe furis, „singur“, să se culce pe jos. Simpatia încer- 
cată faţă de Parazit nu se transformă însă in compa- 
siune şi nici nu ameninţă să distrugă comedia. Dis- 
tanta, existentă între noi și erou, rămîne, pástrindu-se 
totodată și conştiinţa integrităţii noastre morale. 


MASTI: UN BĂTRIN, UN TINAR RAFINAT, UN TINAR CU PĂRUL 
ONDULAT, UN SCLAV (Allardyce Nicoll, THE DEVELOP. 


MENT OF THE THEATRE, 1965, fig. nr. 30). 


În comedia nouă, la Menandru şi chiar la 
unii eroi plautieni, diferențele-sE şterg, comedia în- 
cetînd să mai fie comedie în sensul aristotelic al ter- 
menului, drama născîndu-se acolo unde particularul 
învinge generalul în imaginea comică, dispărînd fer- 
mele certitudini legate de normele etice. 

Epihar m este însă un autor comic autentic. 
Posedă în primul rînd secretul dialogului bazat pe 
surprize și elemente neașteptate. Citeva cuvinte îi sînt 
suficiente Parazitului pentru a ne prezenta întreaga 
lui existenţă, preocupările unei zile, avatarurile nop- 
fii Eroul tragic are nevoie de monoloage lungi pen- 
tru a ne descrie o stare sufletească sau intensitatea 
unui sentiment. Eroul comic trăiește fapte, eveni- 
mente, întîmplări, intilneste oameni, acţionează, i se 
răspunde, caută soluţii. Totul se petrece rapid, fiecare 
situaţie nouă rásturnind-o pe cea precedentă. Ritmul 
accelerat al povestirii, schimbările de cadru sugerate 
doar printr-un cuvînt sporesc interesul spectatorului. 
Contrastul penmanent între începutul umflat al fra- 
zei si brusca prăbușire din final facilitează sesizarea 
discrepanfelor, constituind un mijloc de lovire directă 
a atenţiei spectatorului, obligîndu-l să primească so- 
cul. „lau masa cu... indiferent cine mă invită“ sau 
„E bine doar că mă invită... dar merg si fără invi- 
tafie*. Uneori, începutul frazei pregăteşte un senti- 
ment pentru ca rezolvarea să ne arate contrariul : 
„Dacă din întîmplare mă întîlnesc cu paza !“ Aştep- 
tare încordată ! suspensie ! mister și revenire la bur- 
lese „sînt recunoscător zeilor dacă acești oameni se 
mulțumesc să-mi tragă cîteva ciomegeti. 

Cuvîntul îngrijit al tragediei nu-și ascunde 
citusi de puţin cizelarea, cel al comediei este tot atît 
de atent elaborat, dar dă impresia improvizaţiei. În- 
tregul proces de elaborare al cuvîntului comic ca si al 
celui tragic urmărese atingerea scopurilor lor, doar 
atit că în comedie se transformă în infinit finitul ome- 
nesc, în timp ce tragedia tinde să tăurească un finit 
din infinitul cosmic. 

Puterea de sinteză a cuvîntului la Epiharm 
înseamnă totodată şi dilatarea sensurilor lui pe plan 
cinetic şi sonor. Citit, monologul Parazitului rămîne 
fără de culoare, fiecare cuvînt fiind legat de un gest, 
presupus de însuși creatorul lui ca însoțitor al semnu- 
lui verbal sau ca suport al lui. Realizatorii mimilor 
sicilieni aveau la indemina lor o gamă bogată de mij- 
loace interpretative, începînd cu hainele caraghioase 
și mimica distorsionată, terminînd cu gesturile expre- 


SCENĂ COMICA, TINĂR SURPRINS DE TATĂL SĂU IMPREUNĂ 
CU O FLAUTISTA ȘI UN PARAZIT (Silvio D'Amico, STORIA 
DEL TEATRO DRAMMATICO, vol, 1, 1953, fig. 94). 


sive. Parazitul nu are numai un anumit mod de a 
vorbi, ci si o anumită înfăţişare. E gras, rotund, cu 
gura mare, se mișcă anevoie, animîndu-se surprinză- 
tor ori de cîte ori e vorba de mîncare. 

Comedia greacă în dezvoltarea ei ulterioară s-a 
despărţit de „mimi“, lăsaţi la periferia artei teatrale 
chiar și atunci cînd genul a cunoscut contribuţia lui 
Sofron sau mai tirziu, în secolul al III-lea î.en., a 
lui Herondas. Totuşi, studierea mimilor, pe baza 
lucrărilor rămase de la Herondas, ne dă prilejul 
să înțelegem procesul complex de constituire a limba- 
jului comic, în verificarea lui permanentă cu recepta- 
rea spectatorului. 

Structura subiectului și a conflictului comic, în- 
chegarea organică a tuturor elementelor componente 
în jurul unui ax în mişcare ascendentă, creşterea coli- 
ziunii pînă la un punct culminant determinant pentru 
rezolvarea finală sint elemente cîștigate de comedie 
la şcoala marilor tragici, urmînd îndeaproape exem- 
plul spectacolului serios. Faptul acesta devine preg- 
nant în special în urma comparării unei comedii de 
Aristofan sau Menandru cu mimii, rămași 
pînă la sfirgit într-o fază primară, discursivă, faptul 
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Herondas 


de.viaţă primînd asupra acțiunii. Atragerea in coliziu- 


nch comică a unui mamăr mare-de eroi este tot un 


mare de eroi este tot un 
cîștig al comediei ateniene, mimul rămînînd legat nu- 
mai de uñ personaj, interpretat îndeobşte de actorul 
principal. Sărăcia răspunsurilor date de parteneri nu 
însemna Însă și absenţa lor scenică, reacţiile lor con- 
sumîndu-se la nivelul cinetic, uneori ca o reluare, 
într-o altă gamă, a temei centrale. 

Deosebirile dintre vioiciunea primului interpret 
şi caracterul static al celorlalţi era tot un mijloc de 
realizare a contrastului comice deosebit de important, 
avînd în vedere fidelitatea mimului față de viaţa de 
toate zilele. 

Odată cu apariţia lui Aristofan, aceste mo- 
¿dalități dispar, asocierile fiind atit de evidente, încît 
„perceperea obiectului substituit se face imediat, vio- 
lent. Titlurile mimilor lui Sofron si Heron- 
das demonstrează dezvoltarea genului pe baza 
observaţiei si studierii vieţii obișnuite. Mosnegii, 
Pescarul, Türanul de Sofron, Femeile care 
vrüjesc luna, Femeile care susțin că alungă 
zeița, Mijlocitoarea, Patronul de bordel, Invá- 
iatul, Conversafia intimă, Sacrificiul lui Escu- 
lap, Cizmarul de Herondas ne duc câtre 
lumea orașului; meseriași, negustori, curtezane. 
Tema principală a mimilor este viaja obișnuită. 
Adaptarea la situaţii, găsirea soluţiilor potrivite se 
transformă în regulă de fier. Ierarhiile prezentate 
în comedii ameninţă cu prăbuşirea, dar, paradoxal, 
acest lucru nu se petrece niciodată. În Femeile care 
susțin. că alungă zeiţa sintem în odaia unei vrăjitoare, 
urmărind-o pe eroină cum se transformă în faţa clien- 
filor, încercînd să le cîştige încrederea. Cizmarul nu 
este altceva decît efuziunea verbală a negustorului în 
căutarea cumpărătorilor, Sandalele sint ingiruite cu 
rapiditate în fata clientei, a prietenelor venite la pră- 
vălie, iar calităţile lor láudate cu cele mai colorate 
cuvinte. O practică curentă, cotidiană, reclama ne- 
gustorului, se transformă astfel în artă. Fără să 
ajungă niciodată pe primul plan, procedeul rămîne 
însă în arsenalul teatrului, intilnindu-l şi în Evul me- 
diu în Le:Dit de l'Herberie de Rutebeuf, iar în 
Renaștere in Volpone de Ben Jonson. Cu tot 
caracterul lui primar, efectul comic izvorit din lauda 
umflată a negustorului joacă un rol important în afir- 
marea naturii active a dialogului comic. În comedie 
nu se aşteaptă, cuvintele trebuie să curgă gírlá, tăind 
răsuflarea partenerului. Dacă Aristofan a între- 
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buinţat formule mai apropiate de polemică decât de 


t 


traditia populară Plaut 


tradiția populară, 
expresive ale mimului, la dezechilibrul verbal dintre 
cel care vorbeşte si ascultător, la imposibilitatea de a 
formula negația, acoperit de torentul argumentelor 
contrare. Actorii comediei dell'Arte. perfectioneazá 
maniera, pentru a nu mai aminti de Scapin al lui 
Molière, coborit parcă aievea din formula dialo- 
gală a mimului. 

Să-l auzim puţin vorbind pe cizmar, eroul lui 
Herondas: 


se 4nienree- Ja-eniitieilo 
se întoarce la calităţile 


Metro iubită, stai, şi tu Pistis, deschide 
Dulapul cel de sus — mu ăsta — ŭl deasupra, 
Dă jos ce a muncit Kedron de-atita vreme. 
De-acolo sus, mai iute, pe raftul cela, trei ! 
Așa, Metro iubită, ce lucruri ai să vezi ! 
Încet, aici; acestea-s sandalele ; vezi tu 

Ce tălpi. Metro, perfecte-n toate tălpile... 
Priviţi, doamnelor, tocul, ce bine este prins 
În cuiele-i de-aramă. În totul ce distins ! 
Chiar nici n-ai putea zice : aicea e frumos 
Dar mai puţin dincoace ... în totul e splendid ! 
Şi ia priviţi culoarea, zeița să vă dea. 

Mereu din ce-aji dorit să gustafi totdeauna ! 
Asemenea cu-aceasta o alta nu găsiţi ! 

Nici aurul, nici ceara n-au strălucit așa. 
[.-.] 

Mai încercaţi tot felul de noutăţi acum ; 
Acești din Sikiona, sau din Ambrakia, 

De fete, „puișorii“, pantofii-papagal, 

Cu tălpile de sfoară, aceștia, de lux, 

Sandale elegante şi galbene, papuci 

Si astea ergiene, diabatre, büiefesti, 

Cu tocuri ioniene, cu cureluge, „crabi“ [...] 
Sau cele roșii, care le vreţi, spunefi-mi doar ! 9 


recunoscînd că a fost destul de greu clientelor să-i 
reziste. 

Mimul şi creaţia lui Epiharm reprezintă 
un prim pas, de o reală importanţă în ordonarea ar- 
tistică a comicului, în transfigurarea lui artistică. Cu 
toată unilateralitatea lor, procedeele conţin excepţio- 
nale capacităţi de stilizare și mai ales pot fi transmise, 


9? Herondas, Cizmarul (in rom, de Viorica Goli- 
nescu) în H. Mimiambi, Bucureşti, Ed, Univers, 
1976, p. 37—38. 


insusite, dezvoltate, perfecţionate, purificate. Inspira- 
ţia minoră, de moment, a fost abandonată, in locul ei 
impunîndu-se stăpînirea materiei si mai mult decît 
orice idealuri morale superioare. 

Saltul făcut de atenieni, determinat de marele 
lor respect față de scenă, a constat în primul rînd în 
trecerea de la aspectele mărunte ale vieţii la sesi- 
zarea în viaja colectivităţii a contradicţiilor funda- 
mentale dintre aparenţă si esenţă, la alungarea ve- 
chiului din existenţa socială, Burlescul şi bufonada 
elaborate de sicilieni sînt păstrate în subsidiar, pe 
primul plan trecînd imaginea hiperbolizată a viciilor 
sociale. 

Fermitatea principiilor morale ale autorului co- 
mic au fost subliniate si de L. J. Potts: 


Se poate afirma că in timp ce tragedia acţionează cu 
neobişnuitul, dar normalul, comedia operează cu anormalul, 
dar nu neobișnuitul. Anormalul caracterelor comice nu este 
absolut. Noi simțim că ele s-ar putea comporta normal dacă 
ar vrea. Dar preocuparea principală a autorului comic este 
de a face deosebiri între ceea ce este normal și anormal în 
comportamentul uman, El este detașat de subiectul său aşa 
cum alți artisti nu sînt. El are nevoie nu numai de un puter- 
nic simțămînt al normalului, ci de asemenea de o clară no- 
fiune a lui. De asemenea este nevoie să fie un filozof moral, 
deoarece norma este un concept filozofic Y^, 


Schimbarea proporţiilor, supradimensionarea 
lor nu este un element de paradă, o aplecare spre vi- 
zualizare exagerată, ci un semn al participării totale 
caracteristice atenianului. Locuitorul Atenei trăieşte 
intens luptele politice de la sfîrșitul sec. al VI-lea 
î.e.n., contribuind la înfrîngerea aristocrației funciare 
si lărgirea drepturilor orásanului. 

Colaborarea dintre public şi creatori şi în spe- 
cial sentimentul răspunderii colective, element con- 
stitutiv al artei spectacolului atenian, au contribuit 
la dezvoltarea tragediei, fiind totodată determinante 
pentru trecerea comediei de la formele ei incipiente 
la acelea de artă de sine stătătoare. 

Sinteza comică, transfigurarea artistică a ridico- 
lului, are la bază respectul faţă de scenă, considerarea 
ei ca o tribună a adevărului şi frumosului, după cum 
si conştiinţa civică, participarea cu drepturi egale a 


1% p, J. Potts, Comedy, Londra, Hutchinson & Co., 1949, 
p. 46—47. 


spectatorilor la creaţie, lipsa de îngrădiri in expri- 
a opiniilor. Dialogul comic este mai puţin 
şi metaforizat decit cel tragic, comunicarea atitudini 
lor, îndeosebi a celor critice, fiind marcată, deschisă, 

Într-o societate lipsită de dreptul cuvîntului 
liber, comedia se refugiază spre zonele bufoneriei sau 
ale comicului de situație, generalizările luind locul 
particularizărilor şi critica de moravuri pe acela al 
aluziilor politice. 

Expansiunile verbale ale Parazitului sau ale 
eroilor lui Herondas au avut nevoie de disputa 
politică ateniană pentru a depăși cotidianul, lărgin- 
du-si si imbogátindu-si sensurile. Disputele politice, 
juridice şi filozofice au fost necesare nu numai pen- 
tru argumentarea vocabularului comic, ci şi pentru 
adincirea semnificaţiilor lui, atingind astfel toate zo- 
nele existenţei umane, în special a celor sociale. 

Ca om liber, atenianului îi place să vorbească, 
vorbeşte in publie pe Pnyx, în Agora, comentează 
evenimentele publice şi politice, ascultind, la rîndul 
lui, cu plăcere cuvîntul rostit frumos, inavufit în 
sensuri. Concursurile dramatice sînt aşteptate cu ne- 
răbdare, atit pentru reintilnirea cu eroii mitologici, 
cît si pentru comentariul implicat pe marginea eveni- 
mentului contemporan. Căderea Miletului a lui F ri- 
nicos n-a fost altceva decit ecoul frămîntărilor 
acelor zile amenințate de primejdia persană. 

Conştiinţa civică, siguranţa judecăților si apre- 
cierilor existente în rîndul spectatorilor transformă 
înfăţişarea glumei comice, obligind-o să capete ele- 
vaţia artei. La început, subiectele, orinduite după mo- 
delul lui Epiharm, cuprind dispute satirice de 
origine megarică și dansul exuberant al purtătorilor 
de falus, dar încetul cu încetul se rafinează, cu toate 
că nu se despart niciodată de izvoarele lor. 

Comedia pînă şi în cele mai rafinate forme más- 
trează elemente specifice din carnaval, zeflemisirea 
si veselia lui triumfátoare. Din simbolicul ritual al 
incoronárii si detronárii regelui de carnaval, come- 
dia reţine, de regulă, numai partea a doua, aceea a 
detronării, eroul satirizat în comedii fiind întotdeauna 
obligat Să-și recunoască înfringerea, spectatorii deve- 
nind astfel stăpini pe destinul lui. Carnavalul era 
sărbătoarea vieţii și a morţii, a omului speriat de mis- 
tere, încercînd pentru citeva ceasuri să le domine prin 
micşorarea proporţiilor. Comedia refuză hotarele ex- 
treme, restringind cîmpul observaţiilor si unghiul din 
care priveşte lumea, dind măreție furnicii prin pune- 
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rea ei sub lupă, micșorînd proporţiile celor puternici 


la earicaturá, Veselia carnavalului 


înseamnă de cele mai multe ori o încercare instinc- 
tualá de uitare, rîsul trezit de comedie este, din con- 
irá, dorința de cunoaștere, de stápinire conştientă a 
universului, chiar dacá pástreazá ceva din nesupune- 
rea carnavalescá. 

M. Bahtin, unul dintre cei mai buni eunos- 
cători ai carnavalului, vorbește chiar despre incompa- 
tibilitatea risului cu logica : 


Risul reprezintă o atitudine estetică bine definită față 
de realitate, dar care nu se îngăduie tradusă în limbajul lo- 
gicii, cu alte cuvinte este un anume mod de interpretare şi 
viziune artistică a realităţii, prin urmare, și o anume metodă 
de construire a imaginii artistice, a subiectului și a genului. 

Risul ambivalent al carnavalului posedă o imensă forță 
proliferatoare de gen. Rîsul acesta sesiza fenomenul si punea 
stüpinire pe el în procesul schimbării și al transformării ; 
fixa în respectivul fenomen cei doi poli ai devenirii în neîn- 
cetata lor amovibilitate constructivă și înnoitoare : în moarte 
se întrezărea naștere, iar în naștere moartea, în încununare 
— discreditarea ş.amd. Rîsul carnavalesc mu permite nici 
unuia din aceste momente ale schimbării să îngheţe, să se 
absolutizeze în gravitate i, 


Selectivă, comedia a renunţat la încoronare si 
detronare, ca poli ai destinului omenesc, oprindu-se 
numai asupra celei care-i ajuta să apere o nouă viață. 
Tinerii comediei plautiene nu sînt altceva decît sim- 
bolul vieţii şi al viitorului, căruia trebuie să li se 
facă loc. Bătrînii sînt înlăturați, tot așa cum este în- 
lăturat şi războiul la Aristofan, negustorii de 
arme sau Paflagonionul în Cavalerii, dar infringerea 
lor nu înseamnă şi consumarea totală a actului mor- 
tii Învinșii comediei rămîn în viaţă alături de în- 
vingátori. 

Întregul arsenal al carnavalului, 


„imaginile conjugate în pereche“, după cum le numeşte 
Bahtin — „înalt-scund, gros-subțire“, „asemănarea“ (du- 
bluri-gemeni), „lucrurile de-a-ndoaselea : îmbrăcarea haine- 
lor pe dos sau anapoda, a pantalonilor pe cap, a farfuriei în 
locul pălăriei“, „folosirea uneltelor de uz casnic în chip de 
armă“ 102, 


i M. Bahtin, Problemele poeticii lui Dostoievski, Bucu- 
reşti, Ed. Univers, 1970, p. 229—230. 

10 M. Bahtin, Problemele poeticei lui Dostoievski, ed. cit., 
p. 174. 
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este întrebuințat de autorul comic, dar numai 
atunci cînd, prin intermediul lor, ideea urmărită este 
mai bine pusă în valoare. 

Procesul de construire al comediei presupune 
un grad înalt de conștientizare si de stăpînire a inspi- 
rafiei. Dacă poetul sau creatorul pierde controlul, 
imaginile pot trezi spaima, te pot duce în zonele tris- 
tefii, ale morţii. 


Predecesorii lui Aristofan 


Primul concurs oficial organizat pentru come- 
die a avut loc, la Atena, se pare în 486 î.e.n., si a fost 
cîștigat de Chionides. În ce măsură această in- 
formaţie este exactă sau nu e un fapt de mai mică im- 
portanță, cert este că, începînd cu această dată, evo- 
lutia genului cunoaște un drum rapid, fiecare piesă 
însemnind un cîştig atit în ceea ce priveşte organiza- 
rea subiectului, cit mai ales în construcţia imaginii 
comice ; observaţia vieţii îmbinîndu-se cu fantezia, 
hiperbola şi exagerarea conştientă, transfigurarea 
operînd cu fiecare element adus pe scenă, uneori pînă 
la transformarea lui totală. 

Spectacolul comic a fost perfecționat ulterior de 
Crates, Cratinos şi Aristofan. 

Autorii comici greci au studiat cu atenţie spec- 
tacolul tragic structurîndu-şi piesele după modelul 
lui. Intervenţiile corului, succesiunea episoadelor, îm- 
binarea cuvîntului cu dansul si cîntul arată cunoaste- 
rea modului de organizare a montărilor, principiul 
imitării ráminind însă cel antinomic, reluarea compo- 
ziției tragice făcîndu-se în oglinda concavă a co- 
mediei. 

Obligaţia de a realiza un spectacol întreg, de 
sine stătător, a ajutat la creşterea si împlinirea come- 
diei, gen direcționat prin natură si origine să cultive 
formele scurte, concentrate. 

Agonul si parabaza, proprii comediei lui A r is- 
tofan, sint adevărate instrumente ale virulentei 
satirice, prelucrări desăvirşite ale schimbului de re- 
plici din farsa megaricá sau ale dialogului batjocoritor 
din convoiul dionisiae.- Comediile lui Epiharm 
sau mimii nu au furcile càudine ale cuvîntului, apă- 
rute numai la Atena, sub influența tradiţiilor locale 
și a disputelor din Agora. Nu încape nici o îndoială că 
aceste două părți ale comediei vechi, dispărute dealt- 


fel chiar şi din ultimele lucrări ale lui Aristofan; 
Thesmoforiile şi Plutos, îşi datorează existenţa mare- 
lui poet. i 
Prin îngrijita lor construcţie literară, prin im- 
párjirea în strofe si antistrofe, Aristofan a ur- 
mărit atit efectul ideatic cit si cel dramatic, parabaza, 
îndeosebi, avind şi rolul de subliniere a hiperbolei 
prin negarea ei. 

Una dintre cele mai reuşite parabaze o avem in 
„Pad Tonul grav, serios, anapestii îngrijiţi cu care 

&dreseazá corifeul spectatorilor contrastează cu 

burlescul piesei. Surprinzătoarea seriozitate dă însă 
relief ideii fundamentale, lupta pentru pace -consti- 
tuind in fond reluarea ei într-o altă tonalitate : 


Iar noi arătăm spectatorilor 
Scopul cuvintelor noastre si gindul în ele cuprins. 


Aristofan autilizat parabaza si pentru apă- 
rarea sa personalá ca poet, necesará intr-o epocá de 
aprige lupte : 


Căci el mai întîi şi-a silit adversarii să nu-i 

Ponegrească pe oamenii-n zdrenje luptând cu păduchii ! 
Lüsind la o parte cuvintul urit, josnicia si jocul nevrednic, 
Poetul a dat la lumină o artă sublimă, clădind-o 

Pe gînduri márefe, pe cuvinte frumoase si pe glume cu tílc. 
EL n-a criticat de pe scenă pe omul mărunt, pe femei, 

Ci vajnic ca Hercule, i-a înfruntat pe bogaţi și stăpîni 1%. 


Dincolo de subiectivismul ei, parabaza, în cazul 
de faţă, conţine o adevărată poetică a comediei, dez- 
válund procesul elaborării, cizelàrii şi perfec- 
ționării procedeelor, alungarea grosolániilor, eli- 
minarea atacurilor mărunte, îndreptarea ei conştientă 
spre problemele majore ale cetăţii. 

Caracterul militant, activ al comediei lui Aris- 
tofan a ajutat la elaborarea mijloacelor de reali- 
zare artistică, contribuind la varietatea subiectelor 
inspirate din toate domeniile vieţii publice, la nouta- 
tea asociaţiilor, a metaforelor comice, la noi modali- 
tăţi de accelerare a ritmului de realizare a dinamis- 
mului exacerbat, al caricaturii. 


i Aristofan, Pacea, (în rom. de Eusebiu Camilar 
şi V. Mihăescu), în vol. A. Teatru, ed. cit., p. 69. 


^" Corul 


format din 24 de -persoane, -aproape du- 


blu decit in tragedie, aduce prin aglomerarea inten- 
tionatá repetarea obsedantă a măștii cu atribute ani- 
maliere si burlesti, eliminind spatiul gol de pe scenà, 
amplificind mişcarea, în special dansurile sáltárete, 
bine ritmate, cu gesturi exagerate, libere, vii. 
Dezbaterea politică s-a impus odată cu opera 
lui Cratinos. Acestui predecesor se pare că i se 
datorează asocierea violentă a elementelor contrare, 
producerea unui adevărat șoc în mintea spectatorului 
prin alăturarea a două elemente opuse, menite să 
dezvăluie esenţa contradictorie a unui fenomen. 
Asocierile brutale practicate de carnaval erau 
tradiționale, moştenite, cunoscute. Șocul creat de poet 
este nou, surprinzător, original, acţionînd mai puter- 
nic decit cel anterior, îndeosebi prin declanșarea pro- 
cesului de cunoaștere. Deşi opera lui Cratinos 
s-a pierdut, cele cîteva fragmente rămase, după cum 
și referirile anticilor, îl dezvăluie ca pe un creator 
viguros, atacind frontal pe cei răspunzători de viaţa 
cetăţii, în special pe Pericle. În Femeile din Tracia 
îl numește „Fiul lui Zeus și al Discordiei“, iar în 
Dionysosalexandros, imaginind o nouă judecată a lui 
Paris, îl arată ascunzindu-se în pielea unui berbec 
după dezastrul provocat de intrigile lui politice. 
Amploarea problemelor atacate, proporțiile lor, 
nevoia creării unei parodii puternice, îndrăzneţe, im- 
pun abandonarea măsurii obișnuite si apelul la hiper- 
bolă, la exagerare, oamenii luînd locul zeilor, zeii 
coborind la nivelul muritorilor de rînd, universul su- 
ferind un proces de concentrare ridicolă, de reducere 
la dimensiunile orașului. Trigeu, urcat pe spatele că- 
rábugului și ajuns în cer trecînd doar gardul aşezat în 
mijlocul scenei din Pacea lui Aristofan, nu re- 
prezintă altceva decit noile măsurători ale „lumii pe 
dost, ale lumii comice, unde Pegas-ul ia chipul unui 
cărăbuș, iar cerul pe acela al unei bătături ţărăneşti. 
Hiperbola satirică si metafora parodistică pot fi 
găsite $i in carnaval. Ceea ce face însă poetul comic 
este recrearea lor conștientă, preluarea tiparului doar 
ca punct de pornire. Poetul nu este ucenicul vrăjitor 
in mina căruia mátura se rupe în două, transformin- 
du-se în două mături identice, ci omul care studiază 
mătura vrăjitorului pentru a plăsmui alte unelte cu 
însușiri asemănătoare sau chiar mai.bune. Creatorul 
a luat ideea obiectului mișcător, făurind zeci de alte 
obiecte mișcătoare. Vrăjitorul avea o mătură. Dar 
poetul își umple casa cu mese, scaune, dulapuri si 
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prinde viajá, rásturnind ideile noastre preconcepute 
despre starea lor fixá. 

În cazul lui Cratinos, obiectele nu pornesc 
însă dansul de dragul dansului, ci într-un scop, acela 
al demascării adevăratei esențe a unui act politic în 
vederea păstrării vieţii sănătoase a cetăţii. 

Efectul puternic al comediei lui Cratinos 
s-a datorat deci asocierii celor două direcţii diferite, 
gluma carnavalului și seriozitatea dezbaterii politice, 
întâlnind un proces de dublă asociere si în mintea 
spectatorului, surprins de contactul celor două 
cîmpuri. 

Arthur Koestler analizează amplu pro- 
cesul de gindire rezultat și natura emo[iei în aseme- 
nea cazuri : 


Esenţa comediei este biasocierea a două cimpuri ope- 
rative într-un concept funcțional care aparține amîndurora ; 
el vibrează simultan. pe două lungimi de undă... ironia, sa- 
tira, caricatura se bazează tocmai pe faptul că lovitura bia- 
sociativă distruge câmpurile gîndirii obişnuite, expuse ridi. 
colului, convenţii pe care le consideram nobile : ne arată în- 
tr-o lumină aspră, nemiloasă, pe un cîmp străin tot ceea ce 
acceptasem în lumina stinsă a rutinei 4, 


Întoarcerea la carnaval a fost însă salutară 
pentru metamorfoza artistică a comediei, salvind-o 
de unilateralitatea căpătată în mimi. 

Monologul parazitului era creaţia unui scriitor 
care depăşise libertăţile carnavalului, studiind na- 
tura în lumina ei adevărată. Dionysos transfor- 
mat în berbec şi frumoasa Elena în giscă aparţin unui 
poet care le folosește, transfigurîndu-le însă ar- 
tistie pe o scenă dominată de vizualizare, cu măști 
menite să exprime însuși risul, nu să ascundă pe pur- 
tătorul lor. 

Abandonarea exagerărilor si studiul naturii 
constituie o primă victorie a artei asupra anarhiei 
violente a carnavalului. Dar adíncirea acestei laturi 
isca să distrugă risul, să îndrepte comedia spre alte 
domenii. Pentru afirmarea comediei pe scenă a fost 
nevoie de reîntoarcerea, pe un alt plan, de data 
aceasta conștient, la masca de carnaval. Respectul 
verosimilului cultivat de actorii mimului, oprea co- 


"Arthur Koestler, Insight and Outlook, New York, 
Macmillan, 1949, p, 46—47. 
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mediei accesul la virulență. Masca si fantezia hestá- 
vilită a poetului au eliberat comedia de o prea mare 
fidelitate faţă de aparenfe, adevărul fiind cuprins în 
esențe, şi nu în înfățișări. Asa s-a născut forța come- 
diei ateniene, capacitatea ei de a ataca orice pro- 
blemă, mutînd după dorință acţiunea în Olimp, 
Infern, nori sau în cetate. Zeus apare alături de oame- 
nii simpli sau sclavi, iar muritorii în továrágia ani- 
malelor. 

Cratinos îl condamnă pe Pericle pen- 
iru provocarea războiului peloponeziac, dar în ter- 
menii poeziei comice, inventind o intrigă unică, im- 
posibil de repetat. Interprefii mimilor fáuriserá 
scheletul unor personaje reluabile în nenumărate va- 
riante, fundamentind principiile i realizării lor lite- 
rare si mai ales actoricești. Parazitul creat de E pi- 
harm poate reveni de nenumărate ori in istoria 
teatrului, brodind de fiecare dată alte comentarii pe 
marginea aventurilor lui gastronomice. Poetul ate- 
nian găseşte o formă unică, originală de prezentare a 
lui Pericle, pornind de la fenomenul criticat, 
de la ipocrizia unui conducător care pune capriciul 
mai presus de interesele cetăţii. Per icle, alias 
Dionysos, îşi clameazá cu insistenţă atributele 
lui de zeu, dar faptele îl trădează. Nu face altceva 
decit să provoace discordii, iar la urmă să se as- 
cumdă, încercînd să scape de răspundere. Bucuria 
spectatorului e dublă, pe de o parte certitudinea su- 
periorității lui față de erou, iar pe de alta identifi- 
carea aluziei, 

În îmbinarea dintre procedeele spontane și im- 
provizate ale cortegiului dionisiac sau ale procesiu- 
nii falice şi modalităţile interpretului de mimi, func- 
ţia de catalizator a jucat-o poetul, aducînd totodată 
genului elevaţie artistică, probleme umane şi sociale 
de cea mai mare importanţă, si mai presus de toate 
a obişnuit pe spectatori cu înnoirea, cu ineditul, ele- 
mente specifice artei. 

Manifestările populare sint tradifionaliste prin 
însăși natura lor, pástrind cu severitate formele odată 
ciștigate, acceptind modificări circumstanţiale, fárà 
să fie atinsă structura de bază. Acelaşi lucru se pe- 
trece si cu arta interprefilor profesioniști. Cunoscă- 
tori ai psihologiei umane, atenți la dispoziţiile de mo- 
ment ale spectatorilor, ei se bazează pe autoritatea 
dobinditá prin practică, pe procedeele verificate în 
timp, si revenirea la satisfacţiile încercate de public 
în condiţii asemănătoare, 


Numai creatorul pătruns de misiunea lui, cu o 
conştiinţă artistică $i civică dá impuls şi avint artei, 
răsturnînd formulele câştigate, violentind gindirea şi 
sentimentele, obligînd la comunicarea consumată la 
o înaltă temperatură. 

Istoria comediei ca artă autonomă începe «cu 
această efervescenţă activitate a poetului, ráminind 
un bun câștigat al culturii europene, indiferent de 
transformările ulterioare, de meandrele parcurse în 
drumul ei de două mii cinci sute de ani. 

Cratinos n-a fost numai creatorul imagini- 
lor îndrăzneţe, de o pregnantă originalitate, ci a ridi- 
cat dinamismul verbal al comediei în zona poetică, 
conștient de forţa lui sugestivă. Din Bărdaca au ră- 
mas numai cîteva versuri, dar ele pot fi socotite ade- 
vărată paradigmă a dialogului comic : 


Stüpine Apolon, vorbele vin 

Ca șuvoaiele de munte ! 

Adevărate izvoare care fignesc 

Douăsprezece inghifituri dintr-o îmbucătură 15, 


Pierderea operei lui ne împiedică să formulăm 
o judecată proprie asupra acestui creator pe nedrept 
uitat, dar, indiferent de slăbiciunile lui, el este cel 
care a deschis drum lui Aristofan prin înaripă- 
xile lui parabolice şi alegorice. 

Alegoriile și personificările lui Aristofan 
mluiesc si astăzi prin îndrăzneala lor. Cine își mai 
aminteşte oare, citind Broaștele sau Păsările, cá 
înaintea lui a fost un poet care s-a arătat pe sine pe 
scenă ciorovăindu-se cu nevastă-sa, Comedia, din 
pricina unei prea iubite amante, Befia. 

Alegoria a fost întrebuințată de Cratinos 
arátind esența unei experienţe curente într-o formă 
încărcată de surpriză, 

Spre deosebire de alegoria medievală, uşor de 
recunoscut, reluată de fiecare dată în formă stereo- 
tipă, alegoria creată de Cratinos este unică, cu 
drept de a exista numai odată. Ea este mai ‘degrabă 
metaforă comică, asocierea dintre elementul concret 
și abstract neputind fi reluată. 

Spre deosebire de metafora poetică, cea comică 
trebuie să conțină aproape exagerat, brutal, elemen- 


19% apud Maria 
Piatkowski, 


Maripescu-Himu si Adelina 
Istoria literaturii eline, ed. cit, p. 305. 


D — Istoria teatrulul un. 


tul surprizei, neagteptatul Metafora poetică nu ne 
surprinde, ci ne emofioneazá, dezvăluind adineimi 
pinà atunci nebánuite, In cea comicá, surpriza tre- 
buie să depășească valoarea fenomenului arătat. Iu- 
bita lui Cratinos nu este alta decît „Beţia“. 


Efectul unei glume poate fi descris ca o ciocnire 
bruscă între două direcţii de gîndire independente din min- 
tea ascultütorului. Ciocnirea trebuie să aibă impactul sur- 
prizei, şi acest lucru poate fi realizat numai dacă asocierea 
dintre cele două curente este evitată pe parcurs 195, 


— spune Arthur Koestler, dezvăluind 
şi unul dintre elementele construcţiei comice, sur- 
priza comică. 

Renunfarea la caracterul aluziv şi observarea 
atentă a naturii umane, în vederea surprinderii in- 
variantelor ei s-a datorat, se pare, lui Crates. 


Crates, părăsind forma iambică, a avut cel dintîi 
ideea de a trata teme generale 17, 


scria Aristotel în Poetica lui, opunindu-1 
lui Cratinos. 

Despre acest predecesor vorbește şi Aristo- 
fan, numindu-l un foarte bun gospodar, descurcîn- 
du-se cu puţin. Mai puţin avîntat decît Cratinos, 
ocolind imperiul norilor si al întunericului, Crates, 
după exemplul lui Epiharm, aduce pe scenă 
oameni obişnuiţi. 

Evitind satira violentă, oprindu-se asupra ma- 
nifestărilor nuanfate ale ridicolului, proiectînd 
peste viitor sau peste trecutul idilic al epocii de aur, 
visele nostalgice ale epocii lui. Crates a îmbo- 
găţit substanţial limbajul comic. În piesele lui : Ve- 
cinii, Eroii, Fiarele, Lamnia, Pedestraşii, Samienii, 
Păsările, Iubitorul de arginti, Tezaurul, oamenii si 
alegoriile se întîlnesc în acţiuni conduse cu abilitate, 
intrebuinfind un limbaj ales. Pe scenă apare, dato- 
rită lui Crates poate, un nou personaj, cu o 


lungă istorie teatrală, medicul cu pretenţii de savant, 


ascunzîndu-şi destul de puţin abil ignoranfa. Din 
cortegiul bahic distileazá tipul befivului cu incon- 


secvenţe în vorbire si gîndire, cu stingácii şi gafe lip- 


1% Arthur Koestler, Insight and Outlook, ed. cit., p. 77. 
17 Aristotel, Poetica (în rom. de C, Balmus) ed. cit, 
p. 23. 
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Vecinii 
Eroii 
Fiarele 
Lamnia 


Samnienii 
Păsările 
Tubitorul de 
arginfi 
Tezaurul 


Minerii 


Fiarele 


Frinicos 
Muzele 


- Aristofan 


Ferecrates 


Sülbatecii 


site de intenţie. În -creionarea tipurilor comice la 
Crates şi-a spus cuvintul din plin şi experiența 
lui personală de actor, ridicînd astfel la un alt nivel 
tradiţia interpreţilor profesioniști, 

Respectul faţă de adevărul vieţii n-a insemnat 
însă la Crates restringerea subiectelor. Evitind 
exagerările, el a adus pe scenă utopiile şi visele. În 
Fiarele, imaginea poetizată a virstei de aur îl ajută 
pe autor să prefigureze o societate fără sclavi, cu bă- 
trini care se descurcă singuri. 

Din puţinele fragmente rămase dela Crates, 
şi îndeosebi din creaţia lui Aristo fan, se vede 
limpede că poetul comic atenian a însoţit visul cu 
caricatura și incisivitatea polemică, dialogul scăpără- 
tor, spiritual, cu critica directă a vieţii sociale. 

Răsturnarea imaginii, asocierea contrastelor, 
uneori” chiar a elementelor incompatabile cu utopii 
aparţin lui Crates. Broasca ţestoasă din lumea 
lui ideală frige o scrumbie de fildeș cu valuri de ana- 
nas într-un vas de piele. Crabii zboară ca vintul, iar 
lupoaicele au pene lungi. 

Fine observaţii ale comportamentului omenesc, 
turnate însă in cupa amară, agresivă, dar de o vioi- 
ciune muscáteare a comediei satirice, găsim și în 
cîteva fragmente din creaţia lui Frinicos, ur- 
maș şi continuator al lui Crates, contemporan 
cu Aristofan, a cărui activitate artistică se si- 
tuează între 429 si 405 î.e.n. 

Disputa literară dramatizatá, dezvoltată de 
Aristofan în Broaştele, o găsim pentru prima 
dată la Frinicos in Muzele. Între Sofocle 
şi Euripide, se iscá o ceartă încheiată în favoa- 
rea celui dintii. 

Rupind cu repetarea modelului anterior, poetul 
a fost acela care a adus originalitatea subiectului, 
ineditul intimplárii, al evenimentului transpus în 
haina comediei. Spectatorul atenian merge la teatru 
curios să audă argumentele noii dispute, atras însă și 
de noutatea intrigii, de inlánjuirea încă necunoscută 
a peripetiilor. 

Ferecrates, un discipol al lui Crates, 
şi-a cîștigat la Atena faima ca mare inventator de 
subiecte. Autorul anonim al tratatului Despre Come- 
die scrie că se ferea de injurii si cuvinte nepotrivite, 
iar Atenaios i-a lăudat eleganța stilului. În 
Sălbaticii, Ferecrates ironizează pe evazionisti, 
arátind imposibilitatea realizării unor vise goale. Un 
grup de mizantropi, disperaţi din pricina decăderii 
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Atenei, se hotărăsc să plece la sălbaticii din sudul 
s nagla f. à de 


Egiptului, cíutind acolo feri 
aur. Dar locuitorii pădurilor se hrănesc cu lucerná si 
buruieni, rozindu-si unghiile de foame, ceea ce ii de- 
termină de urgență pe mizantropi să se întoarcă po- 
cáiti in oras. Tema se regăseşte si în Minerii, proiec- 
tare iluzorie a viselor, rezolvare idealistă si ideali- 
zantá a conflictelor, într-un procedeu admirabil 
ilustrat şi exploatat şi de Aristofan, lumea ima- 
ginată devenind termen de comparaţie satirică pentru 
prezent, mijloc şi dezvăluire puternică a contra- 
dicţiilor. 

De la rísul cu drept de judecată a faptelor pînă 
la jocul cu iluziile, comedia explorează toate posibi- 
lităţile construirii unei intrigi, ea demascînd forța de 
disimulare a naturii umane, nevoia, uneori imperi- 
oasă a spiritului uman, de a ascunde adevărul. Reac- 
fia emoţional estetică a spectatorului se bazează pe 
adeziuni afective şi intelectuale provocate intenţio- 
nat prin dezvăluirea contradicţiilor naturii umane, 
într-un mod neaşteptat, provocind rîsul intenționat, 
exagerind, caricaturizind, hiperbolizind. 

Spectacolul comic dezvoltat la Atena în veacul 
al V-lea î.e.n. cultivă una dintre cele mai variate 
game ale sentimentelor comice, definindu-se însă, în 
comparaţie cu întreaga ei istorie ulterioară, prin in- 
teresul față de problemele colectivității. 


Debutul lui Aristofan şi legăturile 
cu ritualurile bahice 


Din creaţia lui Aristofan ne-au rămas 
numai unsprezece piese, dar, cercetîndu-le, putem 
desprinde, prin deducție, înfăţişarea sutelor de piese 
compuse de Crates, Ferecrates, Eupolis, 
Platon, Hermio, Myrtilos, Alkime- 
nes, Filonides, văzute de atenieni cu prilejul 
Marilor „Dionisii sau al Leneelor. Posibilitatea de a 
înțelege structura şi specificul comediei vechi este 
amplificată însă de faptul că Aristofan nu este 
un deschizător de drumuri, ci un autor de sinteză, 
încheind si desăvîrșind prin opera lui tot ceea ce i-au 
lăsat înaintașii şi i-au dat contemporanii. 

În 445 î.e.n., anul probabil al naşterii poetului, 
comedia veche aparţinea sărbătorilor Atenei de peste 
patru decenii. De la megarianul Susarion tre- 


cuse mai bine de un secol iar de la Epiharm, 
cincizeci de ani. Spre deosebire de Crates sau 
Ferecrates, deveniți autori dramatici după ce 
au trecut mai intii prin ucenicia de actori, Aristo- 
fan a pășit în lumea teatrului ca poet, debutind, se 
pare, în 427, la vîrsta de 18 ani, cu Cei ce benchetu- 
iesc. În 425, el cîştigă premiul I cu Aharnienii, în- 
vingindui pe Cratinos şi Eupolis la Le- 
neene. Analizînd piesa, descoperim un amestec încă 
neorganic al burlescului și al influențelor bahice, dar 
succesul se explică prin îndrăzneala temei și ple- 
doaria fierbinte pentru.pace. 

În popularitatea unei opere de artă, elementele 
decisive nu aparţin întotdeauna esteticii, argumen- 
tele de ordin social, politic, etic, intelectual fiind 
tot atit de puternice. 

Spre deosebire de tragedie, unde influența cre- 
atorului poate hotări verdictul, modificind chiar opi- 
nia, în comedie este nevoie de coincidența cu starea 
sufletească a subiectului, cu idealul său moral și so- 
cial dintr-un anumit moment, valorile ideatice, edu- 
cative, etice trecînd categoric înaintea desávirsirii 
artistice. Permanenfa idealului, in cazul de fatá, va- 
loarea păcii, continuă si după milenii să dea sens co- 
mediei, neimplinirile ei estetice — dispárind piná si 
pentru cititorul rafinat al epocii noastre. 

Satira, mai mult ca orice, există prin colabora: 
rea afectivá si intelectualá cu spectatorul, elemen- 
tele extraestetice transformindu-se astfel, in contex- 
tul dat, in elemente estetice. 

In cazul Aharnienilor, insá, descoperim şi alte 
calităţi in afară de cele literare, neobservate la lec- 
tură, și anume o mare scenicitate, o capacitate de 
transformare a insuficienfelor de ordin literar-poe- 
tic, apartinind tehnicii dramatice, construcţiei intri- 
gii, peripetiilor, caracterelor, in calitáti si valori tea- 
trale plastico-auditive. 

Transfigurarea artisticá în Aharnienii este nu- 
mai fragmentară, de domeniul cuvîntului, al situa- 
ției sau conflictului, făcînd parte din cel al gestului 
teatral, al costumului si muzicii. 

Poetul tragic a reuşit la Atena să transforme 
dependenţa artei lui de spectacol într-un fapt secun- 
dar, subordonat. Interpreţii inálfati pe coturn, cu 
masca tragică pe faţă, cu Oncosul impresionant şi 
strălucitele broderii ale veşmintelor hieratice au fost 
adeseori simplu suport material al cuvîntului. În 


ARISTOFAN (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 1951, 


vol. I. p. 64), 


comedie însă, replica a primit viaţă, culoare, relief 
numai prin interpretare, migcarea, decorul, raportul 
vizual stabilit între lucruri contribuind la împlini- 
rea sensurilor. 

Crates și Ferecrates, cunoscători ai 
forţei de expresie actoriceşti, renunțaseră la mijloa- 
cele brutale, zgomotoase, exagerate ale procesiunilor 
bahice, înlocuindu-le cu înfăţişarea nuanțată a com- 
portamentului uman. Aristofan se întoarce la 
spectaculosul exploziv al ritualurilor. Originea lui 
țărănească şi-a spus cu siguranță cuvîntul în respec- 
tul acestei tradiţii, părăsită ulterior de teatrul grec. 
Originar din Egina, Aristofan păstrează un au- 
tentic respect pentru judecata simplă şi sănătoasă a 
omului din sat, viaţa în mijlocul naturii fiind poate 
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benchettiiesc 


Aharnienii 


si o altă modalitate de evaziune decii aceta propusă 
parodistic de Ferecrates in Sălbaticii sau Mi- 
neri. 

Dacă am fi fost mai bogaţi in documente si in 
posibilitatea comparaţiilor, am fi descoperit că Ahar- 
nienii a fost poate o îndrăzneață legătură cu tradi- 
ţia, reînvierea spectaculoasă a unor forme populare 
după încercări puternice de urbanizare a comediei. 

Să ne imaginăm o clipă că am oprit istoria în 
loc şi cu un magic tunel al timpului am ajuns prin- 
tre atenienii prezenţi la Concursul dramatic de la 
sărbătoarea Leneelor din 425. Orașul a fost de curind 
pustiit de ciumă, foamete și foc, iar armatele spar- 
tane pirjolesc fără milă cîmpiile Aticei. Inghesuifi 
în cetate, atenienii se frămîntă, agteptind finalul 
conflictului. Pretutindeni se aude murmurul celor 
care vor pace. Alături însă răsună zgomote şi glasul 
războinicilor. Disputele din Agora sînt mai aprinse 
ca oricînd, cu atit mai mult cu cit se apropie iarna, 
proviziile sint puţine, preţul uleiului și al măslinelor 
mai mare ca altădată. 

Preoții au făcut rost însă de animalele de sa- 
crificiu şi ritualurile sărbătorii sint pregătite. Tea- 
trul lui Dionysos s-a umplut ca întotdeauna cu 
mii de spectatori. Întrecerea se anunţă mai palpitantă 
ca oricînd, poetul, cunoscut piná acum sub numele 
de Callistratus, urit si disprețuit de Cleon, 
pare cá vrea sü-si dezvüluie adeváratul sáu nume. 
Preoţii lui Dionysos şi-au ocupat locurile pe 
scaunele cu spátar de lingă orchestră. S-au aşezat si 
magistraţii, şi oamenii de vază ai orașului. Pe scenă, 
prismele triunghiulare pictate, periaktoii, infáti- 
seazü o imagine stilizată a Pnyxului, colina semeatá 
din faţa Acropolei, iar deasupra cerul cu reflexe 
plumburii al lunii decembrie prinde parcă a se 
lumina. 

Aproape tradiţional, spectacolul începe cu un 
prolog, publicului plácindu-i să fie anunţat despre 
cele ce vor urma, să audă comentarii pe marginea 
vieţii lui și mai ales numele mai marilor zilei. Eroul 
principal al noii piese este Dikaiopolis, un ţăran venit 
la Atena pentru a asista la Adunarea populară. Ajuns 
însă prea devreme încearcă să piardă timpul, , i 
așeze, să suspine, să cagte .. . aducîndu-și aminte de 
satul Lui“, de faptul că acolo nu auzi niciodată stri- 
gătul obsedant: „cumpără cărbune, cumpără oţet, 
cumpără oţet !“ Oamenii au început să ridá. Amfitea- 
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Aristofan îi adaugă mişcarea precipitată, acce- 
lerînd ritmul pe măsură ce se apropie de rezolvarea 
unei situaţii. Auzind de pace, Aharnienii se înfurie 
şi încearcă să-l oprească pe Amfiteus. Pînă şi trata- 
tul îl primeşte Dikaiopolis de la Amfiteus, în fugi 
urmărit de furia sáltáreatá a partizanilor războiului. 

Dependenţa de spectacol este determinată în 
comedie și de multiplicarea personajelor, de relua- 
rea atitudinii la mai mulţi eroi, de similitudinea ges- 
turilor. Dacă în parodos şi stasimoane, cei douăzeci 
si patru de coreuţi își au mișcările şi poziţiile bine 
stabilite de regulile deja elaborate ale Kordax-ului, 
sau de succesiunea matematică a strofelor si anti- 
strofelor, în episoade, acolo unde acţiunea nu are o 
asemenea structură geometrică, participarea la eve- 
nimente a caracterelor, mult mai numeroase decit în 
tragedie, unde cifra trei rămîne constantă, aduce un 
colorit și un freamăt pur vizual, greu de sesizat la 
lectură. Partea I din Aharnienii stă mărturie, dezba- 
terile şi agitația de pe Pnyx fiind liniare şi simpliste 
pentru cititor, multe dintre personaje fiind definite 
doar printr-o replică, un cuvînt sau pur şi simplu un 
gest afirmativ sau negativ. În spectacol, însă, pre- 
zenfa unui actor sau a unui grup de actori, îndeosebi 
a celor mascaţi, cu costumele caraghioase, creează o 
impresie vizuală pregnantă şi expresivă, Un efect 
puternic îl are și schimbarea „periaktoik-ilor, în timp 
ce corul îl caută cu disperare comică pe Dikaiopolis. 

Ceremonialul falus-ului organizat de ţăran si 
familia lui are o gravitate naivă si frustrá, asociind 
din nou în spectacol elemente populare, continuate 
și în bătălia încinsă între aharnieni şi erou. Apelul la 
termenii disputelor literare, la zdrenfele lui Euri- 


pide, aduce în cadrul acţiunii şi ecoul preocupări- 
lor artistice ale vremii, cu o rezolvare dictată însă de 
poziţia lui Aristofan de apărător al valorilor 
Atenei glorioase de la începutul veacului al 
V-lea î.e.n. 

Caricaturizarea lui Euripide este plină de 
umor suculent, fără răutate, garderoba lui cu zdrenfe 
fiind in fond o metaforă a laicizárii tragediei, a co- 
borîrii eroului extraordinar de pe piedestalul gloriei 
de odinioară. Libertatea lui Aristofan este pro- 
prie carnavalului, iar vorba de spirit mușcătoare și 
directă. Întimplările se rostogolesc într-o avalanșă 
woitá, ritmul dialogului fiind determinat de rostirea 
lui pe scenă, de elementele prozodice utilizate, de 
cintecul ce-l însoţeşte. 

Contrastul comic se află nu numai pe scenă, ci 
8i între reprezentarea scenică si evenimentul contem- 
poran, cauzele războiului prea bine cunoscute de 
spectatori fiind continuu ridiculizate, minimalizate, 
redimensionarea lor ducind către stabilirea unei noi 
scări valorice. Pledoaria lui Dikaiopolis contra războ- 
iului conţine erori evidente, trecînd adevăratele mo- 
tive ale luptelor pe planul erotico-sentimental. P e- 
ricle a pornit războiul îndemnat de Aspasia, care 
şi-a pierdut curtezanele : 


Iată cauza războiului care a cuprins Grecia. 
Trei curtezane ! lată motivul miniei lui Pericle ! 


Mimii sicilieni, bazaţi pe observaţia vieţii şi 
prelucrarea atentă a procedeelor moştenite, se carac- 
terizau prin obiectivitate, aportul unui scriitor sau al 
altuia trecînd neobservat. Acelaşi lucru îl remarcăm 
şi în  monologul Parazitului lui Epiharm. 
Aristofan lărgeşte însă aprecierea subiectivă, 
impunindu-si punctul de vedere, adaptarea lui la 
obligaţiile genului însemnînd totodată pătrunderea 
lor modificată în universul său spiritual. 

Metaforele comice create de Aristofan îi 
aparţin, imaginile de asemenea. Cearta între Dikaio- 
polis si General, vinderea fetelor ca purcei, Lamachus 
rănit implorindu-l pe ţăran să-l primească la el, beo- 
fianul lăudăros venit la piaţă cu rațe, găini, gâște, 
iepuri, vulpi, pisici, șoareci şi pesti sint creaţia poe- 
tului, chiar dacă spiritul, vocabularul, termenii sînt 
ai sărbătorilor dionisiace. Aluziile libere legate de 
nuntă, virilitate, mincare, băutură, provenite cert 
din originile bahice ale comediei, sînt mult îmbogă- 


je, lărgirea sensurilor aluzive devenind suportul 
unei nebănuite forte demascatoare, În monologul Pa- 
razitului sau în mimii lui Herondas nu avem 
nici o discrepanţă, semnificatul coincizind cu semni- 
ficantul. Foamea la Parazit înseamnă foame, senza- 
ție încercată de orice om obișnuit. La Aristofan 
poate fi foamea Universului, foamea Pămîntului, a 
unui popor întreg. Cizmarul lui Herondas laudă 
calităţile ghetelor lui care sînt gi rămîn ghete. Dika- 
iopolis laudă purceii care nu sînt purcei, ci propriile 
lui fete, gustul cărnii lor cápátind astfel un cu totul 
alt sens, simbolizind cruzimea celor care-i aruncă pe 
oameni în război, parabola unei lumi de antropofagi. 

A Modest Proposal a lui Swift are astfel un 
model în piesa lui Aristofan, imaginea grotescă 
apárind firesc în cadrul comediei printr-o simplă 
accentuare a deformárii suferite de obiect. Zimbetul 
este gata să inghefe pe buze, la fel cum îngheaţă si la 
lectura satiricului din veacul al XVIII-lea, dar sen- 
iimentul cá totul este o glumá, un joc de cuvinte, 
apare mai accentuat decit in propunerea fácutá en- 
glezilor de a minca pe copiii irlanaezi, mai ieftini și 
mai gustosi decit vitele. 

Grotescul frizeazá mai mult zonele intunecate 
ale spiritului uman, comunicarea afectivă dominind 
pe cea intelectuatá. La Aristofan avem pe prim 
plan exagerarea conştientă, deformarea de natură in- 
telectuală, selecţia elementelor făcîndu-se rațional, 
urmărindu-se scopuri formative clare. Caracterul po- 
lemic de dispută publică, conform legilor retoricei gi 
ale oratoriei, mai evident chiar la lectură decit în 
spectacol, accentuează participarea conștientă, recep- 
tarea ideaticá, veselia ráminind fondul de bază al 
comunicării. Comparajia delaţiunii, viciu public de 
mare nocivitate, cu un vas gol, spart, cu sunet stri- 
dent, umplut cu toate murdăriile, nu are nici o le- 
gătură eu subiectul, dar pronunțarea acestei sentințe 
de către eroii comediei îi dau o existenţă artistică 
convingătoare. În mod paradoxal, aceste ingerinţe de 
ordin etic, civic, politic dau comediei vechi, construită 
pe fundamentul petrecerii carnavalești, caracterul ei 
realist, 

Pledoaria pentru sine cuprinsă in Parabaza, 
rostită grav, serios, de membrii corului care şi-au lă- 
sat în spatele lor mástile schimonosite, modifică na- 
tura comunicării, trecind-o pe planul confesional. O 
atare intervenţie în construcţia iluzionistă a unui 
mim sau a unei piese a lui Epicharm ar fi sur- 
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Cavalerii 


prins, distrugind efectul urmărit. În formula pronun- 
fat subieciivă a iui Aristofan confesiunea spo- 
reste emoția : 


Omul acesta aduce convingerea în vorbele sale. 


spune corul în Parabază, subliniind un adevăr 
deja cîştigat. 

Fantezia poetului este într-adevăr neîngrădită, 
jocurile de cuvinte abundă, libertăţile vocabularului 
sînt îndrăzneţe, dar pline de ingeniozitate. Victoria 
lui Dikaiopolis justifică însă totul, banchetul final 
fiind cea mai potrivită încheiere a acestui imn fan- 
tastico-burlese închinat păcii. 

Teatrul lui Dionysos geme sub freamátul 
publicului cîștigat de Aristofan. Poetul a reu- 
şit să-și biruie dușmanii şi premiul acordat de juriu 
este, în fond, un semn al dorinţei de pace nutrită de 
oamenii cinstiţi ai Atenei, 

Deasupra orașului înfometat si bintuit de mize- 
rie s-a lăsat înserarea. O înserare rece de iarnă şi 
vîntul a prins a bate dinspre mare. Dar spectatorii 
nu simt frigul. Risul sănătos şi ştichiuitor al poetului 
i-a încălzit. Este greu de spus dacă vor face imediat 
pace, influenţa artei nu este niciodată imediată, dar, 
undeva, in adineul conștiinței s-a întărit ideea că 
războiul purtat cu frati de sînge este nedrept, 


Anii de maturitate 


Drumul parcurs de Aristofan dela Ahar- 
nieni piná la Plutos — ultima lui piesă — dezvăluie 
maturizarea unui mare poet al comediei, care ela- 
boreazá pas cu pas noi procedee pentru cultivarea 
satirei, fantezia si adevărul asociindu-se într-o per- 
manentá modificare de proporţii îndrăzneţe, mai pu- 
fin subiectiviste în tratarea lor scenică. 

Tehnica poetului în primele lui piese Aharnie- 
nii, Cavalerii, Norii şi Viespile este legată încă de 
carnavalul dionisiac, utilizind in disputa satirică ter- 
menii petrecerilor bahice. Acţiunea plasată în cadrul 
obișnuit, mediul orăşenesc sau sătesc, nu vizează de- 
cit fapte omenești, sensurile parabolice fiind simple 
şi ușor de descifrat. Desprinderea de pămînt, proiec- 
tarea faptelor în Infern sau Olimp, ajută la transfi- 
gurarea acestei tehnici, oamenii amestecați cu zeii, 
inversînd proporţiile si rolurile, due la desăvârșirea 
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ideii „lumi 
jociilui de carnaval, € 
bajul liber al petrecerii, 

(Cavalerii continuă vizibil atacurile împotriva 
lui Cleon, începute în Babilonienii, formulate cu lim- 
pezime si în epopeea lui Dikaiopolis. Împrejurările 
prezente nu mă pot atrage de partea lui Cleon ! Re- 
plica aparţine mai puțin ţăranului venit la Atena si 
mai degrabă poetului protestatar. 

Prologul Cavalerilor arată chiar de la primele 
replici maturizarea lui Aristofan ca dramaturg, 
capacitatea de a realiza un dialog angajat, vioi, re- 
nunfind la sărăcia cromatică a monologului. Depen- 
denfa lui de arta scenică se transformă într-o relaţie 
de interdependenţă, poetul fiind acela care-l ajută 
acum pe actor să-și îmbogăţească limbajul, obligin- 
du-l să rezolve situaţii si relaţii încă neintilnite. 

În Aharnienii, Aristofan  profitase din 
plin de meșteşugul interprefilor profesionişti, atit în 
ceea ce privește cunoașterea dansurilor, a ritualului, 
cît şi în angajarea violent-burlescă din dispute. În 
Cavalerii, motivînd pasional reacţiile personajelor, îi 
îndeamnă pe aceștia să găsească gestul impus de mo- 
tivaţiile interioare. Tunind si fulgerînd sosesc pe 
scenă Nicias și Demostene, supăraţi pe Paflagonianul 
ajuns în grațiile stápinului: Să piară mizerabilul cu 
toate calomniile lui ! Pentru Dikaiopolis găsirea so- 
luţiilor era un fapt simplu, frámintárile interioare, 
nelinistea, șovăiala fiindu-i străine. Fără justificări 
de natură morală a fost si apelul la ajutorul lui Eu- 
ripide. Sclavii din Cavalerii sînt însă eroii unei co- 
medii de intrigă. Ei intră în conflict cu un duşman 
puternic și abil. Descoperirea unui anumit mod de 
acţiune e un proces de gîndire, de fervoare intelec- 
tuală, căutarea cunoscînd opriri, meandre. În scurtă 
vreme, însă, sensurile alegorice ale piesei se dezvă- 
luie. Stăpînul este însuşi Demos-poporul, Paflagonia- 
nul — Cleon, iar sclavii — nemulţumiţii. Com- 
portamentul continuă să rămînă normal, realist, fi- 
resc, nuanţindu-se odată cu cîştigarea semnificației 
alegorice. Caracterul dublu al personajelor modifică 
caracterul măștii. De data aceasta avem simboluri 
care poartă masca oamenilor. Ambiguitatea persona- 
jelor există si în replici, fiecare cuvînt avînd un sens 
plurivalent, o aluzie la un fapt mărunt transformîn- 
du-se dintr-o dată într-o aluzie publică. 

În mimi, stăpînul scenei era actorul individual. 
Teatrul atenian, credincios tradiţiei locale, ridică pe 


pe dos“, potenţind valenţele sociale ale 


cati tă area zare 
vătind pria ia epuizare lim- 


prim plan grupul interprefilor si corul. Poetul, oc 
pindu-se de caracter, dezvoltindu-l si nuantindu-| 
dă din nou prilej actorului să se atirme. În Cavaleri; b 
corul, atit de prezent in Aharnienii, trece pe un 
plan secundar, acţiunea, conflictul, evenimentele 
apartinind eroilor. Rezolvarea scenică a unor perso- 
naje ca: Nicias, Demostene, Agoracrite, Paflagonian 
şi Demos, devine problema actorului, a măiestriei lui. 
El descoperá elementele necesare pentru a diferentia 
comportamentul, modul de a vorbi sau de a se mișca 
al eroilor, fapt deosebit de important, avînd in ve- 
dere construcţia literar-dramatică pereche. Nicias si 
Demostene sint personaje gemene, realizate in aceeaşi 
manieră ca şi Agoracrite și Patlagonian. 

Disputele din Aharnienii, mai mult împunsă- 
turi răutăcioase si vorbe slobode, aveau nevoie pentru 
domolirea asperităţilor de comentariile corului. 
Atacurile lui Nicias şi Demostene au un admirabil 
suport în sentimentele lor, comunicate direct pupli- 
cului, transformat în martor. Interesul spectatorilor 
se concentrează acum asupra intonafiei, un singur ac- 
cent putînd modifica înţelesul frazei, schimbind însăși 
justificarea acţiunilor, Numai actorul capabil să atragă 
atenţia asupra lui poate comunica noue moaiticari aic 
dialogului, înbogaţirea sensurilor. Vigoarea aiaiogu- 
lui sporeşte odată cu necesitatea cígüugàri ue noi 
adepţi. La început, Agoracrite retuzá, Cuvintul aevin« 
acum armă de convingere, emoția sporind odata cu 
nesiguranța, argumentele greu de combătut aaunin- 
du-se, îngrămădindu-se, rostogolindu-se. Cirnáfarul 
cîștigat nu înseamnă încă victoria. Lupta decisivă se 
dă în fața lui Demos, oscilant, fără voință, gata sa ce- 
deze cînd unuia cînd celuilalt, acceptina molatic pie- 
doariile contrare. Cu toate piedicile existente in calea 
lui Dikaiopolis, nimeni nu se indoia de victoria lui, 
banchetul încheind firesc procesiunea falică de la 
începutul actului al II-lea, Și în Cavalerii ştim cà Ni- 
cias şi Demostene vor învinge, dar nu știm cum, pie- 
dicile ivite presupunind noi şi noi soluţii pentru în- 
lăturarea lor, Piesa de intrigă se bazează pe ineditul 
situaţiilor și actorii trebuie să sublinieze diferențele, 
fiecare moment impunind o altă acţiune și o altă 
contraactiune. 

Corul, format din cavaleri, cu siguranţă oameni 
călare pe cálufi de lemn cum sînt și în dansurile 
populare, intră tîrziu în scenă, repetind, îndeosebi în 
fuga lui după Paflagonian, tehnica din Aharnienii. 


Reducerea importanței corului ca participant 
în acţiine o avem, parádoxal, prin ampioarea 
parabazei. Seriozitatea dezbaterii teoretice între- 
prinsă de Aristofan în Cavalerii, cînd, prin in- 
termediul parabazei, face o adevărată istorie a come- 
diei greceşti, modifică funcţia eroului colectiv, trans- 
formîndu-l in mod intenţionat în purtătorul său de 
cuvînt. Ponderea crescută a intrigii anulează funcţiile 
dramatice ale corului, lăsîndu-i mai degrabă un rol 
decorativ. 

Fantezia verbală debordantă, liberă de orice 
constrîngere, a fost legată de caracterul personajelor. 
Schimbul de replici dintre Agoracrite, Paflagonian si 
Demos urmărește demonstrarea ideii principale, de- 
mascarea demagogului, sprijinindu-se însă pe datele 
lor principale de caracter, fiecare dintre eroi rămi- 
nînd consecvent cu trăsăturile lui definitorii, 

Un cititor exigent descoperă încă multe slăbi- 
ciuni în construcţia intrigii, dar alături de ele se 
simte interesul dramaturgului pentru ordonarea in- 
Spirafiei, gruparea si ierarhizarea întîmplărilor. Vor- 
bind despre tragedie, Aristotel se opreşte asu- 
pra rolului jucat de „subiect“, „de peripeții şi 
recunoaştere“, elemente întilnite si în comedia lui 
Menandru, La Aristofan, ele sînt încă în 
plin proces de afirmare, luptindu-se pentru a se im- 
pune cu exuberanfa carnavalescă si abundența de cu- 
loare și mișcare a procesiunilor bahice. 

* 
E 


Bogăția elementelor scenice existente în mon- 
tarea comediei vechi putea constitui o piedică în ca- 
lea formării unei structuri literar-dramatice. Nu tre- 
buie uitat nici o clipă bogăția şi expresivitatea dansu- 
rilor, abundența cîntecelor de petrecere, culoarea că- 
pătată de invectivele îndrăznețe, ridicolul mástilor. 
Mai mult decît atit, construcția subiectului închegat 
este împiedicată la Aristofan şi de scopul pole- 
mic al comediei. Intriga, personajele, acţiunea vero- 
similă alungă violența atacurilor, limbajul îndrăzneţ 
al cîntecului falie, posibilitățile lui de comunicare 
încă insuficient consumate. 


Căci au poeţii datorii mürefe ! 

Vă amintiţi cei vechi si mari... Orfeu 
Ne-a învățat misterele, oprit-a 

Vărsări de singe, iar Museu 

Oracole si leacuri ; Hesiod 
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Norii 


Vitejilor . . „1% 


În numele acestei convingeri a atacat Aristo- 
fan războiul, demagogia, justiția fátarnicá, corupţia 
politică. Tot în numele acestui ideal eM l-a ata- 
cat si Sofrate. Atena era plină de contradicții: 
Cert inte de odinioară fuseseră înlocuite cu nein- 
crederea. Comedia era firescul recipient al normelor 
fixate în trecut iar autorii comici apărătorii tradiții- 
lor. Subiectivismul poetului aparținea genului, de aici 
simplificarea lui Socrate, prezentarea lui ca un. 
sofist ; corupător at tineretului, distrugător al credin- 
felor. Printre acuzațiile aduse. filozofului de către 
duşmanii lui au figurat si cele formulate de Aris- 
tofan-in-Norii Nu trebuie însă uitat cá aici a fost 
vorba despre intrebuintarea rău intenţionată a unei 
exagerări proprii artei, și nu despre un adevăr expri- 
mat ca atare. Satira lui Aristofan es 
directă, dar ea aparține K s d şi nu vi 
rea lui Socrate si a sofiştilor fiind doar o glumă,— 
arderea casei lor o răzbunare b scă oni. 
Violenţa comică nu înseamnă răutate. Rísul dispare 
atunci cînd sarcasmul își face loc pe scenă sau um per- 
sonaj își intilneste judecătorul, ceea ce nu se întîmplă 
însă în Norii, unde Strepsiode și Fidipide au venii 
din lumea clovnilor. 

Norii dezvăluie într-adevăr transformările de 
gindire; concepție, poziţie în fata vieţii apărute in si 
cietatea ateniană, arátind totodată primejdia decăde- 
riicmorale ă tineretului. 

Socrate este atacat de Aristofan in mod 
intenţionat, direct, dar, intenţia ponegiirii sau 
distrugerii. Indiferent ce face şi spune, personajul rå- 
mine simpatic pînă la sfîrşit în coșul lui de nori, cu 
explicaţiile-i naive despre univers şi ploaie. 

Atacurile satirice, mușcătoare, abundă în opera 
lui Arisfotfan, dar ele d i fără durere. Cînd 
se amestecă veninul sau sârcasmul auzim strigătul lui 
Swift, iar Guliver părăseşte lumea piticilor și 
a uriasilor pentru a ajunge în fara cailor. 


1 Aristofan, Broaștele (in rom. de Eusebiu Ca- 
milar si H. Mihăescu), în A, Teatru, ed. cit, 
p. 287. 
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Vorbind despre hatira- 'sătirei' -comice,. Ben 
Jonson a precizati admirabil că - risui  autoru- 
lui comic: 

Venin și fiere n-are in călimară 

Și-a mai păstrat doar sare cîte-oleacă ; 
Cu ea, obrajii, după ce i-i freacă, 
Imbujorafi de-atita ris si sagá 

Veţi fi frumoși o săptămină-ntreagă 19. 


În piesele de început, Aristofan spune des- 
chis, ba chiar brutal, ceea ce are de spus. Ideile sînt 
formulate uneori prea direct, chiar in replici-cheie 
ale eroului sau, si mai deslusit, în parabază. Odată cu 
construcţia intrigii, aceasta devine, la rîndul ei, pur- 
tătoare de semnificaţii. Dikaiopolis, încheind pace cù 
duşmanii, era un simplu pretext pentru demascarea 
războiului, ogorul lui o alegorie a belșugului uşor 
comparabil cu dezastrul de alături. Strepsiade și Fi- 
dipide au depășit această fază elementară. Ei intră 
direct în compoziţia piesei, participînd la formularea 
mesajului ei. Comedia ridică problema educării tine- 
retului. Vinovati de corupţie, înșelătorie, abandonare 
a vechilor idealuri sînt toţi cei ce propagă atitudini 
ireverenfioase faţă de trecut, libertatea moravurilor, 
luxul, nepásarea. 

Agonul disputat de Raționamentul Drept si Ne- 
drept este lămuritor. Dar oare acţiunea este la fel de 
clară ? Pînă si o analiză superficială dovedeşte con- 
trariul, Strepside şi Fidipide nu i se opun lui So- 
crate, Nici unul din ei nu reprezintă o valoare. Ar- 
gumentarea teoretică, logică, rece, abstractă poate 
dovedi orice. Aceea bazată pe carnea și sîngele ima- 
ginii concrete, percepută vizual, afectiv, auditiv, ră- 
mine fără concluzii. Răspunsurile date de comedie 
sint ambigue, încurcate, nelinistitoare. Se poate 
spune: Aristofan n-a găsit subiectul potrivit. 
Dar tot atît de bine se poate afirma că poetul à găsit 
un subiect comic admirabil. Ridem, ne amuzăm, dar 
plecăm tulburaţi. În momentul unor mari răsturnări, 
adevărul nu poate fi ghicit cu ușurință. Este greu de 
presupus că avem de-a face doar cu o stîngăcie, mai 
degrabă cu dorința de a ridica o problemă importantă 
îmbrăcată cu haina de nebun si scufia cu clopoței, La 


1 Ben Jonson, Volpone (in rom. de Mihnea Gheor- 
ghiu), în Teatrul Renaşterii engleze, Bucureşti, EL.U, 
1964, vol, TI, p. 110. 


Plaut, lupta dintre generafii este autenticá, con- 
vingătoare, La Aristofan rămîne deschisă. Pen- 
tru prima dată în Norii, carnavalul bahic a fost a un- 
gat de pe scenă, exteriorul fiind înlocuit cu interio. 
rul şi măștile carnavalesti cu oameni. Strepsiade, su- 
ferind de insomnie, cugetind pe marginea căsniciei 
lui nepotrivite şi a fiului amator de jocuri şi -eurse 
de cai, in timp ce el se prápádeste : 


văzînd cu groază 
Cum vine douăzeci a lunii și cresc dobinzile mereu 110. 


aparţine parcă mai degrabă unui mim de So fron 
sgucunei piese de Epiharm decit autorului lui 
Agoracrite. 


Triumful lui Aristofan asupra lui însuşi 


îl avem însă V 


personaje, dar 


cilare: 


Strepsiade este însă un inegalabil 


X „pappus“, 
prostăriac, ignorant, şiret. Întrebările puse de el filo- 


zolilor rămîn printre admirabilele pagini comice ale 
literaturii universale, Aristofan dovedindu-se 
capabil să-l întreacă pină si pe Plau t, marele 
creator al arhetipurilor. 


Strepsiade : Spune-mi însă la ce e bună geometria ? 
Diseipolul : Ca să pofi să müsori pămîntul. 
Strepsiade : Pe care să-l imparfi in loturi. 
Discipolul : Nu, chiar pümintu-ntreg. 
Strepsiàde : Atunci, ce minunat e tot ce-mi spui ! 
Ideea mie mi se pare că-i democratică $i bună. 
Discipolul : (arătindu-i o hartă): Aceasta este harta lumii şi, 
de priveşti mai bine, vezi 
C-aicea e Atena. 
Strepsiade : Zău ? Eu unul nu te cred deloc; 
Nu văd aicea nicăierea judecătorii adunați. 


i0 Aristofan, Norii (în rom. de Demostene Botez 
si Ștefan Bezdechi), în A. Teatru, ed. cit, p. 324, 


Discipolul ;. [ţi spun că locul ce-l privesti 
E chiar al Aticei pămînt. 
Sirepsiade : Dar cei din satul meu pe unde-s ? 


Cincinienii unde sînt ? 11 


Discuţia lui Strepsiade cu Socrate este pliná de 
OSurpr a itudinile-fi iii răsturnate 
de întrebările naive, copiláresti ale bufonului. 


Strepsiade : Dar Zeus de ce-i goneste ? s 

Socrate : Nici gînd, prietene | Nu-i mină decit Virtejul cel 
eterice, 

Strepsiade : Virtejul ? ! Asta n-o ştiam. Habar n-aveam că 
Zeus nu e, $ 
Şi că în locu-i stüpineste, acuma, în văzduh 
Virtejul. 
Dar nu mi-ai spus încă nimic de unde zgomotul 
din tunet ? "2 


Dialogul comic avea pină acum. vigoare, bazin- 
du-se pe dispută, pe răsturnarea argumentelor prin 
contraargumente de aceeași natură, grosolane, bru- 
tale, ridicole, burlesti. 

În Norii, structura lui se modifică, şiretenia bă- 
trinului distrugind logica expoziţiei socratiene. Ma- 
ieutica se dovedește neputincioasă. 

„Din atac brutal, cuvîntul comic se transformă 
in umor, în vorbă de spirit, solicitind activ inteli- 
genta spectatorilor, dezvoltind capacităţile lor aso- 
ciative si disociative. 

Schimbările operate in structura comediei, 
abandonarea vechii atmosfere falice o simţim si in 
înfățișarea corului. În locul bărbaţilor zgomotosi apar 
femei cu văluri lungi, se rafinează limbajul, avem 
argumentări savante şi sofisticate la cele mai multe 
personaje. 


e muia dintre cele mai 
importante elemente ordonatoare ale comediei, si 
anume consecvenfa caracterologică, pîrghie capabilă 
să genereze reacții inedite si hazlii prin simpla ei pre- 
zență. Odată găsită 0 asemenea coloană —vertebrală, 
comedia trăiește singură, fără să fie nevoie de intim- 
plări extraordinare, de îngrămădiri neverosimile de 


u Aristofan, Norii, ed. cit., p. 334—335. 
n? Aristofan, Norii, ed. cit., p. 353. 
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scopul urmărit cu incápáfinare, acela de a scăpa de 
datorii. E limitat, dar isi cunoaşte interesul. Pentru 
realizarea dorinţei lui principale neagă zeii, credin- 
fele copilăriei, acceptă minciunile, umilintele, se stră- 
duieste să înveţe filozofia, ba chiar si literatura. Un 
singur lucru nu poate accepta însă Strepsiade, nere- 
cunoştinţa copilului. La rîndul său, Fidipide e super- 
ficial, uşuratic, dornic să profite de tot ceea ce îi 
oferă tinereţea, e inteligent si prinde cu uşurinţă tot 
ceea ce ii folosește. Personajele sînt elementare, sim- 
pliste, prea puțin complicate, dar au o mare calitate, 
esenţială pentru teatru, sînt consecvente cu țelul lor 
principal. 


î „același, Tirnitat, materialist, pragmatic, obsedat 
de datoriile lui, Revenirea lui automată la starea in 


tial, imposibilitatea transformării lui are efectul 
irezistibil al cutiei cu arc, al diavolului „a resort“, 
despre care vorbește Sigmund Freud, ex- 
plicind natura comediei, subliniind rezultatele obfi- 
nute prin rigiditate, prin mișcarea de marionetă, 
deosebită de cea naturală, contrastantă cu dinamica 
vieţii. 

Secretul comediei plautiene, al commediei 
dell'Arte al lui Geronte sau Georges Dan- 
din, celebrii eroi molieristi, constă în fond în per- 
fecționarea acestui mecanism, în nuanfarea și cizela- 
rea eroilor-pápusi. 


O persoană ne apare comică dacă, în comparaţie cu 
noi înșine, cheltuieşte o prea mare energie corporală si prea 
puțină intelectuală, și nu se poate nega faptul că în ambele 
cazuri, risul exprimă sentimentul de plăcere al superiorității 
simțite V9, 


Definiţia lui Sigmund Freud nu aco- 
peră aria întinsă a cauzelor rísului, dar explică 
bine risul cel stirnit de risipa de mișcare fizică in 
contrast cu sărăcia intelectuală. 

Socrate chinuindu-se să-i explice lui Strepsiade 
anumite lucruri şi imposibilitatea acestuia de a în- 
felege, revenirea lui la întrebările iniţiale sint un 


13 Sigmund Freud, Jokes and their Relation to the 
Unconscious, Londra, James Strachery, 1960, p. 195. 
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mente dezvoltate 


model pentru multe aseme: 


ulterior în teatru, printre care şi întrebarea stupidă 
a bătrânului Geronte din Vicleniile lui Scapin de 
Moliére în legătură cu fiul său ajuns pe galeră. 

Eforturile lui Socrate sint anulate în perma- 
Don de revenirea la punctul de pornire a lui Strep- 
siade : 


Socrate : Gindeşte-singur la ce vrei şi apoi spune-mi ce-ai 
găsit. 

Strepsiade : (i-am spus de mii de ori ce vreau şi pentru 
ce-am venit aici 

E vorba de dobínzi să scap, să nu le mai plă- 


tesc la nimeni. >, 


Socrate vrea să-l lumineze pe Strepsiade : 


Socrate: Să-mi spui ce te interesează : măsura, versurile, 
ritmul ? 

Strepsiade : Să te aud despre măsură. Și-acum mi-e ciudă că 
deunăzi 

Un făinar m-a înşelat cu o dublă la măsură- 

^ toare!, 


Mai trebuie multe adăugiri si grefe pînă la 
realizarea deplină a unui caracter comic, dar forma 
a fost turnată în atelierul genial al lui Aristofan. 

Menandru l-a avut ca: model pe Teo- 
frast, invátind totodată ce înseamnă construcția 
unui mecanism sufletesc complex din tragedia eu- 
ripidiană, dar n-a neglijat mici lecţia oferită de 
Aristofan. În bătrinii lui zgirciti, preocupaţi să 
nu piardă banii, există aceeași unilateralitate ca și la 
Strepsiade. 

Si Aristofan şi-ar fi putut desăvirşi 
eroii, dar nu l-au atras detaliile, sacrificind eu uşu- 
rinţă, ori de cîte ori a avut prilejul, individul cu uni- 
versul lui mărginit pentru colectivitate, abaterile 
morale condamnate de el ráminind pină la sfîrșit 
cele ale „polis“-ului, 


14 Aristofan, Norii (in rom. de Demostene Bo- 
tez si Stefan Bezdechi), în A. Teatru, ed. cit, 
p. 368. 


.. „Autorul a reluat in Viespile tipul tinărului 
al bítrmului, opunerea Tor Tünd mai aproape in 
de mástile antinomice din carnaval decit de eroi de 
mai tirziu-ai-comediei [ii Menandri sau 
Plaut. Filocleon si Bdelycleon readue cuplul 
Strepsiade-Fidipide in termeni schimbaţi. Confie- 
tul abia schiţat între personajele din Norii se trans- 
formă acum în adevărata coliziune a comediei Vies- 
pile; repetind, în rezumat, lupta încinsă în întreaga 
cetate. Mania judecării a ajuns o adevărată plagă. 
Pentru un Dănuț, oamenii sint gata să renunţe la 


fenii le ” demască și maniile, dar si 
miecanismul politic abil, ascuns în spatele lor. 

Concentrarea acţiunii în jurul unui ax central 
l-a ajutat pe dramaturg să realizeze atit personajele 
principale, cit si pe cele secundare, gravitația actio- 
nind și asupra acestora, imprimindu-le o mișcare 
circulară, inexistentă în . piesele de început, unde 
tendințele centrifugale duceau adeseori la opoziții pa- 
sagere, la personaje cu o existenţă limitată, aduse pe 
scenă sau abandonate fără o motivare autentică. 

În Viespile, orașul trăiește prin secţiuni verti- 


cale si ortzontale. Acjunea se iată, in 
fata casei, tind prezenţi în faţa rampei "wh S ed 
zentanții categoriilor citadine. Participă la acţiune 
pînă si zgomotul oraşului, transformat în  biziitul 
viespitor, creind un fundal sónor cu o mare putere de 
sugestie. 

— Odată cu orașul vine în fata r 
adevărat ferment al Tevoltelor 
pentru început poartă haină si mască de clovn. Ni- 
cias şi Demostene din Cavalerii sint simple personi- 
ficări, alegorii ale oamenilor revoltați din cetate, 
dușmanii ui Cleon. Spre deosebire dé i, scla- 
vii, butucănoși, cu háinuta lor scurtă din Viespile, nu 
mai joacă rolul unor âbstracțiuni; ci sint ei înşişi 


pei si sclavul, 
sociale, chiar dacă 


bieți slijitori nevoiţi să rabde capriciile stápinilor, 
pázindu-I pe bátrinul Filocleon. Sosia si Xantia au o 


identitate, un statut social, un destin, și comporta- 
mentul lor burlesc, dar natural, creează noi raporturi 
între spectatori și scenă, estompind exagerárile, intá- 
rind impresia de verosimil. 

Intriga, peripeţiile, antrenarea eroilor într-o 
acţiune bine condusă au luat locul comentariilor as- 
cuțite şi nestingherite de nimic din Aharnienii sau 
Cavalerii. Efectele comice suculente sînt realizate 
acum tot în cadrul unei acţiuni, renuntindu-se la ple- 


doa 
tatăl săn din fuga plănuită 


ce-l poartă 


riile burlesti autonome. Bdelycleon i 
du-s; 


adresin 


Bdelycleon (către măgar) : Vai, biet mügürug, De ce esti trist ? 
Eşti dus oare la tîrg ? Sau te-a cuprins disperarea 
pentru că nu-l porți pe spatele tău pe Ulise ? 

Xantia : Dar duce parcă pe cineva atîrnat sub el? 

Comedia este cu atit mai reusitá cu cit relatiile 
între personaje si relaţiile personajelor cu spectato- 
rii sint mai complexe, mai plurivalente. Eroii comici 
întrebuinţează masca, deghizarea, ascunzisurile, cele 
mai viclene tertipuri pentru a se feri unul de celă- 
lalt, acoperind adevárul, iransformindu-l, mintind, 
păcălind. În lanţul acestor tertipuri, publicul este 
luat drept confident sau... la rîndul lui păcălit, là- 
sat să aștepte, chiar tras pe sfoară. Noi ştim că Filo- 

cleon vrea să scape de persecuțiile fiului pentru a 

participa la adunarea de judecată. Bdelycleon stie, 

la rîndul sáu, că fugarul se va ascunde sub măgar. Si 
totuşi, „suspens“-ul, conversaţia cu măgărușul, igno- 
rarea voită pentru moment a adevărului, amînarea 
cu cîteva clipe a discuţiei decivise dau culoare come- 
diei, întărind atmostera de joc, aparent fără obligaţii 
utilitare, de plăcere generos oferită spiritului. Come- 

dia s-a afirmat ca artă, dezvoltind pînă la ultima li- 

mită condiţia ei paradoxală : pe de o parte, demască, 

rupe măștile, dezvăluie adevărul, pe de altă parte dă 
naștere risului, acestei activităţi spirituale regenera- 
toare tocmai prin caracterul ei ludic. 

Pentru Arthur Koestler, risul este o 
formă superioară a activității umane, neavînd din 
punct de vedere biologie un scop practic imediat. 


Pare că ne ridică la nivelul înalt al unor fiinţe de lux, 
tocmai pentru că risul ne apare ca o activitate dezlegată de 
scopuri utilitare, fără legătură cu lupta pentru existență, un 


jel de risipă biologică "8, 
ic SD 


d zi cota 
Satisfactia noastră ca spectatori e dublă, pe de 
o parte ne bucură nelinistea lui Filocleon, frica în- 
cercatá în faţa inevitabilei descoperiri, pe de alta ne 


35 Trad. aut, 
n Arthur Koestler, Insight and Outlook, ed. cit. p. 3. 
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Viespile 


face plácere sá auzim cum  infloreste fantezia lui 
Bdelycleon, vorbeie lui de spirit, Victoria inteligen- 
fei este întotdeauna plăcută. 

Între cei doi eroi există o deosebire calitativă, 
determinantă de data aceasta și pentru mesajul pie- 
sei. Filocleon, personajul criticat, purtătorul viciului 
demascat, este pus în permanenţă în situaţii ridicole, 
dezvăluindu-și cu ușurință siîngăciile. Bdelycleon ii 
este opus nu numai prin ura încercată față de dema- 
gogie si falsa justiţie, cît si prin integritatea lui mo- 
rală. În tot ceea ce face el se bucură de simpatia 
spectatorilor. Soluţiile găsite de Bdelycleon pentru 
a-şi apăra părintele, pînă si judecata cîinelui pregá- 
tită cu tot ritualul unui proces adevărat, ajută însă 
la creionarea lui ca personaj comic, umorul ridicin- 
du-l deasupra atacului satiric. Bdelycleon poate fi si 
serios fără să distrugă ambianța veselă a comediei, 
dar umorul aduce zimbetul, atașamentul afectiv, 
aprecierea pozitivă. 

Varietatea mijloacelor întrebuințate de A ris- 
tofan, lărgirea paletei comice de la umor la sar- 
casm îi îngăduie agonul, susţinut direct de persona- 
jele rămase ca atare, fără nici o transformare. 


Bdelycleon: Este într-adevăr greu în tot cazul deasupra for- 
felor unei comedii să vindece o boală înrădă- 
cinată de atîta vreme în oraş. Dar iată, demn 
urmaş al lui Saturn ! 

Să nu-mi mai spui tată ! 

Bdelycleon: Ascultă-mă, 


Filocleon : 
drag părinte, acordă-mi puţină 
atenţie ! I 


Convingerile eroului sint si convingerile lui 
Aristofan. Rostindu-le, Bdelycleon vorbeşte în 
numele autorului, făcînd dintr-o dată inutile argu- 
mentele nude ale parabazei. În ţinuta aleasă a fiului 
îl simţim pe poet, avînd însă tot timpul convingerea 
dublurii lui, a unui alter ego transformat în personaj. 

Cu toate acestea, și Viespile mai păstrează ceva 
din avalanșa de argumente si contraargumente, in- 
vective si infepáturi independente de acțiune şi in- 
trigă, proprii procesiunii bahice. Finalul piesei, după 


11 Trád. aut, 
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celebra scenă a judecății lui Labes, acuzat pentru 
furiul unei bucăţi de brînză de Sicilia, se prelungeşte 
într-o pledoarie asemănătoare pieselor de început, 
marcînd durerile și chinurile prefacerii. 


Norii şi Viespile sînt categoric opera unui dra- 
maturg înzestrat cu ştiinţa de a crea o acţiune bine 
condusă, verosimilă, limitată la universul citadin. Și 
totuşi piaţa orașului va fi din nou părăsită, de data 
aceasta cu mai multă îndrăzneală decit la început, 
pentru a cuprinde între hotarele rîsului împărăţia în- 
tunericului sau a norilor. 

Ritualul bahie cu libertăţile lui de limbaj este 
din nou un generos izvor de inspiraţie în ultimele 
parabole ale lui Aristofan, despre un ţăran ple- 
cat să aducă pacea în lume, despre doi atenieni dor- 
nici să construiască o altă cetate fără demagogi si 
sicofanţi si despre Dionysos pornit să-l readucă 
pe Euripide pe pámint. Între Trigeu, eroul 
Păcii, şi Dikaiopolis se află întreaga experienţă cîști- 
gată de Aristofan în creionarea personajului 
comic şi în folosirea aluziilor îndrăznețe, a expresii- 
lor slobode, a caricaturii exagerate. 

În Politica (VII, 7, Aristotel subliniază 
că legislatorii nu trebuie să . îngăduie tinerilor să 
asiste la iambi sau comedii pînă cînd nu ajung la 
vîrsta cînd pot participa la mesele oamenilor mari 
bind „vin tare“. Multă vreme sfaturile Stagiritului 
au fost înţelese ca o referinţă directă la limbajul co- 
mediilor lui Aristofan, fără să se arate faptul 
că, în realitate, poate implicaţiile privesc necesitatea 
înţelegerii exacte a mesajului. Mai mult decît alţi 
autori, Aristofan a vrut să condamne relele vie- 
ţii sociale. Limbajul lui era cifrat ca orice limbaj 
poetic, cu multiple posibilităţi de interpretare, mai 
puţine decît cele prezente în opera poetului tragic, 
dar mai ușor de escamotat. Un joc grotesc, exagerat, 
intenţionat superficial, poate transforma o comedie 
alui Aristofan într-un simplu amuzament fără 
prea multe implicaţii, o uşoară pedalare pe aluziile 
obscene îi poate duce cu uşurinţă lucrările către peri- 
feria artei. 


Trigeu porneste spre Olimp cálare pe un Cárá- 
bus. O mișcare a balanței si din măreţia luptei lui 
pentru a salva pacea nu mai rămîne decît imaginea 
grotescă a Cărăbuşului Fiecare moment are dovă 
părţi, opuse, lovind -puternic atenţia, solicitind înțe- 
legerea "spectatorului tocmai prin alăturarea violentă 
a contrariilor. Receptarea exactă a mesajului se face 
în momentul ciocnirii, în funcţie de gradul de matu- 
ritate al publicului, 


Mă duc să-i scap pe greci de la pirjol ! 
Şi, precum vezi, acuma, îndrăznesc, 


O cale nouă-n lume s 
. Bucurafi-vá ! 
Tu, spune-le celor din jur să tacă, 


ni croiese (...) 


S-acopere latrini şi ulije 


Cu cărămidă proaspătă si 
Păzească bine dosul, ftecare e, 


"Spre deose! bire de tragedie, unde universul se 
lărgește continuu, iar omul încercînd să-i surprindă 
tainele: nu face altceva decît să-i descopere infinitul, 
comedia micșorează lumea, o reduce la cîmpul prins 
în privirea normală. Acţiunea plasată in mijlocul 
oraşului realiza concentrarea fără nici un efort. 
Aristofan, continuă însă tehnica și atunci cînd 
explorează cosmosul, transformînd cerul într-o curte, 
identică cu cea a lui Trigeu. 

Polemos-Rázboiul vine pe scenă cu o piuă, 
vrind sá zdrobeascá Megara si Sicilia. Kydoimos- 
Vuietul luptelor porneşte degrabă să-i aducă un pi- 
sălog, dar : 


Atenienii 

Şi L-au pierdut ! Era un negustor 

De piei, ce-a tulburat Elada toată 

(,..) Lacedemonienii 

N-au pisălog (...) L-au dat cu împrumut în Tracia 119, 


ns Aristofan, Pacea (în ram..de 
lar şi H. Mihăescu), 
p. 31—32.. 

19 Ibidem, p, 43—44, 


Eusebiu Cami- 
în vol. A. Teatru, ed. cit., 
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Reducerile funcţionează în comedie pe toate 
planurile. Se reduce universul, inteligența, impor- 
tanfa si forţa stăpinilor. Obiectele neinsuflefite pot 
înlocui oamenii cu condiția să le sugereze datele ca- 
racieristice, în cazul de faţă pisălogul simbolizează 
generalii războinici. La rîndul ei, Pacea este repre- 
zentată printr-o statuie. 

Raportul între mișcare şi elementele statice în 
comedie conţine totdeauna o exagerare, o modificare 
de proporţii, o contradicţie. Polemos cu acoliţii 
se invirtesc ca surubelnitele într-un spaţiu gol, 


in 
timp ce Pacea, Theoria si Opora, îngheţate in piatr: 


lor nemuritoare, sînt înconjurate de o mulțime de o 
meni, inválmágeala lor fiind ordonată de acţiunile 
scopurile urmărite, înlăturarea stîncii de la gura pe: 
terii sau mai tîrziu serbarea bucuriei. Colectivitatea 
este sugerată si în replici : 


Trigeu: Țăranilor, negujütorilor, 
Dulgherilor, meşteșugarilor 
Metecilor si insularilor 

(mai insuflefit) 
Grübifi-vü, voi, toate gloatele ; 
Cu pirghii, tirnácoape şi odgoane 
Sá ne durüm noi singuri fericirea ?, 

Ideea asocierii revine si în cîntecele corului : 
Conducătorul corului: Venifi, fiți gata pentru libertate ! 
Sürifi, eleni, acum ori niciodată ! 
Ferifi-vü de moarte şi ambiţii ! 
Lamach e-nfrînt! S-a luminat de 

ziuă! 


Pacea este in fond o admirabilă piesă a mulți- 
milor, Trigeu neavind decit o funcţie limitătă de ca- 
talizator al forţelor centripetale intrate în acțiune, - 

Ospăţul din final este punctat cu nenumáráte 
observaţii ironice, dezvăluind contradicţiile ascunse 
ale naturii umane şi ale comportamentului social. 
Gesturile sacre, rugăciunile cu rădăcini în practicile 


religioase sint însoţite de comentarii ironice, redu- 
cîndu-se semnificația lor sacră : 
i» Aristofan, Pacea, ed, cit, p. 44. 
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Pacea 


Trigeu: Tu iniinde-mi orz 

Miinile-ţi spală ! Dă-mi să mă clütesc ! 
Aruncă boabe printre spectatori ! 
Sclavul : Aga ! 

Trigeu: Ai aruncat ? 


Sclavul : O ! Sînt ei mulţi, 
Şi mă privesc cum boabele arunc, 
Dar fiecare-si are bobul lui... 


Trigeu: Femeile nu-l au... 
Selavul : Le dau bărbaţii... 
Trigeu: Cum se-nserează (. ..) 


Sclavul : Ii crezi atit de omenoși ? 
Dar oare, 
Nu sînt, cînd aruncăm pe ei puhoaie, 
Şi ei măcar nu se urnese din loc ? 


Ge) 


Trigeu : Noi te rugăm primeşte-ne prinosul 
Stăpină peste munți... 


Sclavul : Primeste-1, o, zeiță preacinstită 
^ Ne ne-amügi, 
Cum fetele îşi amügesc iubiții | 1 


Ordinea noilor valori este determinată de inte- 
resele omului obișnuit, măsura, bunul simț, pacea, 
roadele îmbelșugate ale pămîntului, buna înţelegere, 
loialitatea, bucuria de a trăi. 


Risul... promovează sentimentul!  camaraderiei — 
arată C. W. Kimmins — produce o atmosferă de bună 
dispoziție în momentele dificile. El este şi o armă puternică, 
atacind exagerürile... reducind lucrurile la proporțiile lor 
naturale !2, 


Armele nu au altă valoare decît greutatea fie- 
rului : 


1 Aristofan, Pacea, ed, cit, p. 82—83. 


"C W, Kimmins, The Springs of Laughter, 
Methuen & Co. 1928, p. 38—29. 


Londra, 
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Negustorul de arme : Cu zalele ce fat ? Se potriveau 
Pe corn asa de bine ! Sint nierdut ! 
Trigeu : N-ai să pierzi nimic! 
Le cumpăr eu si le plătesc cît fac ! 
Sint bune pentru scaune în latrină , , „1% 


Spaţiul ceresc cunoaște si el concentrări comice. 


Un ţinut pustiu. In fund, stînci si tufișuri. La stînga 
un arbore singuratic !**, 


Un decor enigmatic, demn de cea mai exigentă 
sensibilitate contemporană. Și, totuşi, nu este decit 
un fundal de comedie, potrivit cu înfățișarea lui Eu- 
elpides şi Pisthetairos, primul purtind o gaiță în 
mînă, iar cel de-al doilea o cioară, porniţi în căutarea 


aii vin in scená chemate cu sunet de flaut, 
Muž te“ädemenitoare, cuvintele încîntătoare, dar 
înfățișarea lor aparține carnavalului burlesc. Sint 
oameni costumați sumar în păsări, cu cángi în loc de 


ciocuri si lănci in chip de gheare. Primirea fücutü 
pămîntenilor nu are nimic idilic : 


Euelpides : 3 Dar cum luptăm cu-atitea căngi, deodată ? 
Pisthetairos : Frigarea-mplint-o-n dreptul tău... 
Euelpides : Dar ochii ? 


Pisthetairos : Acoperă-i cu oala sau cu blidul 11% 


Vocabularul evocă bucătăria şi plăcerile sînt de 
ordin gastronomic, Convinse de argumentele atenie- 
nilor, păsările acceptă să-i primească infiintind o ce- 
tate ideală, atracție irezistibilă pentru toţi parazifii 
Atenei. Negustorul de decrete, Supraveghetorul, Uci- 
gaşul de tată, Sicofantul, purtătorii tuturor defecte- 


13 Aristofan, Pacea (în rom. de Eusebiu Cami- 
lar si H. Mihăescu), în A. Teatru, ed. cit., p. 98. 
1 Aristofan, Păsările (în rom. de Eusebiu Cami- 
lar şi H. Mihăescu), în A. Teatru, ed, cit., p. 111. 
1% Ibidem, p. 136. 


lor imorale vin după adăpost. -Sosest 
ascuns sub o umbrelă, povestindu-le despre despera- 
rea zeilor lăsaţi fără fumul ofrandelor. 

Piesa se termină cu bine ca orice comedie, dar 
cetatea éste în nori şi locuitorii ei sint păsările. Uto- 
pia pare o glumă sau pur şi simplu o evaziune, in- 
venţia iscusită a unui nou joc, ingenios pamflet poli- 
tic, ascunzînd cu abilitate tristeţea si dezamăgirea 
poetului. 

Limbajul ales, elevat din fee, adinceste 
sentimentul hesiguranfei, caracterul ambiguu al fi- 
nalului, multiplicind totodată posibilitățile de mter- 
pretari jesei e proprii procesiuni 'ba- 
hice erau clare, ducind cu ușurință pe spectator în 
zona amuzamentului sănătos, zdraván. Acelaşi lucru 
se petrece si intr-o piesá bogatá in aluzii culinare, in 
repetarea subliniată a termenilor legaţi de mincare 
și băutură. Materialitatea lor greoaie nu îngăduie 
zborul necontrolat al gîndului sau asocierile prea în- 
drăzneţe. Schimbarea acestor procedee modifică și 
sensurile comediei, totodată şi instabilitatea ei, îm- 
bogăţindu-le și nuanfindu-le în detrimentul clarităţii 
concluzie: 


i: Prometeu, 


cr > " re 
márate momente sint construite cu mijloace exage- 
rate si burlesti de carnaval. Atenienii apárindu-se cu 
tigálle sau Prometeu ascuns sub umibr 


nu fi vázut de Zeus, rámin printre cele mai expresive 
TAY LL AR sa ie = 
imagini caricaturale ale teatrului - dai ele nu 


afectează substanţa personajelor, fiind asociate doar 
cu imaginea lor exterioară. Comentariile lui Strep- 
siade ajutau la definirea lui, personajul existind prin 
ele, replicele atenienilor sau ale lui Prometeu indică 
frământări interioare și preocupări greu de prins în 
cîteva cuvinte, refuzind stereotipul, gestul automat. 

Meditaţiile pe marginea vicisitudinilor vieţii si 
a dorinţei oamenilor de a-şi schimba viaţa dau come- 
diei o încărcătură ideatică, impingind-o totodată că- 
tre hotarele genului, acolo unde se petrec metamor- 
fozele și prefacerile. Denumirea de alegorie filozo- 
fică cu suport comic se potrivește parcă mai bine 
acestei lucrări decit titlul de comedie. 


Prima dezbatere pe marginea raporturilor 
dintre teatru şi literatură 


Spectacolele erau evenimente artistice de seamă 
în viaja Atenei, cu urme adinci în sufletul si inima 
locuitorilor cetății. Comentariile pe marginea Marilor 
Dionisii ţineau pînă la Leneene, iar sărbătorile din 
luna decembrie ofereau hrană disputelor pînă la ve- 
nirea primăverii. 

Cele mai aprinse altercafii erau stirnite de ico- 
noclastul Euripide, operele lui intimpinind ati- 
tudini categorice atit în rîndul admiratorilor cit și al 
dușmanilor, Polemica dusă de Aristofan cu în- 
căpăţinată persistenţă împotriva lui Euripide a 
fost amplu dezbătută. de comentatorii contemporani. 
Unii au vorbit despre autorul comic ca apărător ai 
tradiţiei, ridicîndu-se firese împotriva dramaturgului 
innoitor. 

Pentru Silvio dAmieo, 
este reprezentantul ideologiei 


Aristofan 


conservatoare, tradifionaliste... duşman al înnoirilor 
sociale, politice, artistice si filozofice... Cum altfel s-ar ex- 
plica ostilitatea pertinentă a lui Aristofan împotriva lui Eu- 
ripide care era o mare personalitate inovatoare a timpului 
său și în care el nu vede decît un distrugător corosiv al ve- 
chii tradiții 1%, 
4 
Mai reţinut, mai exact în aprecieri, cunoscutul 
elenist român Aram M. Frenkian se oprește 
numai asupra pledoariei făcută de Aristotan 
pentru arta cu valori educative, eliminînd atacul asv- 
pra lui Euripide, 


In agon-ul dintre Eschil şi Euripide, Aiistofan isi dex- 
voltă ideile despre valoarea educativă a artei, care trebuir să 
crească cetățeni buni, folositori patriei! 


1» Silvio Amico, Storia del Teatro drammatico, Milano, 
Garzanti, ed. a 1V-a, 1958, vol. I, p. 97. 

U Aram M. Frenkian, . Curs de istoria literaturii 
grecești. Epoca clasică, Bucureşti, E.D.P., 1962, p 113, 
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All 


întoarcerii la 
vechii tragedii. 


Contemporan fiind totuși Aristofan şi-a det seama că 
Euripide distrugea spiritul tragediei; doar întocrcerea la pa- 
siunea eschiliană putea să o salveze de la ruină 1%. 


Pe Helmut Prang, autorul unei ample is- 
torii a comediei universale, îl interesează mai mult 
mijloacele de realizare artistică a genului si universa- 
litatea temelor tratate, refuzind să considere conflic- 
tul dintre ceiagloi scriitori ca autentic 129, Aceeaşi ten- 
dință o avem $i la Vite Pandolfi, oprit asupra 
polemicii ca modalitate literară. 


Polemica împotriva (ui Euripide era probabil pe atunci 
de actualitate. Dar sarcina comediei stă în varietatea perso- 
najelor si a locurilor colorat evocate, în săgețile satirice arun- 
cate în toate direcţiile și mai ales în felul lui Aristofan de a 
înfățișa divinitatea, lumea supraterestră, obiceiurile initiatilor 
în. mistere 1, 


Prin trugediile lui, Euripide a destrămat 
unilateralitatea genului, atacind totodată si dominan- 
tele plastico-muzicale ale spectacolului, lăsînd cuvin- 
tul să domnească în voie, scormonind adîncurile su- 
fletesti, supunind şi subordonînd ideile călăuzitoare 
ale acţiunii limbajul emofionant al cîntului si 
dansului. 

Preocupat de studiul atent al vieţii, Euri- 
pide a estompat multe dintre elementele de prove- 
nienfá rituală, existente în construcţia spectacolului, 
gesturile și dansurile consacrate exprimării atitudinii 
grave sau vesele dovedindu-se neputincioase în faţa 
avalanșei de nuanţe generate de observarea compor- 
tamentului natural al omului. 

Emmeleia, mişcare lentă a trupurilor legánate, 
unduitoare ca spicele lanurilor aurii mingiiate de 
vint, dansul durerii, însoțea obligatoriu destinul eroi- 


7 Allardyce Nicoll, 
C. Harrap, 1961, p. 104. 
1 Helmut Prang, Geschichte des Lustspiels, Stuttgart, 

Alfred Kroner, 1968, p. 14—19. 
13 Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, București, 
Editura Meristiane, 1971, p. 128—129, 


World Drame. Londra, George 
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lor-tragici, consumat în sunetele sfişietoare. ale. flau- 
tului, în cîntecele melopeeice. ale corului. Fundamen- 
tal diferit de Kordax-ul săltăreţ, rapid, cu bătăi de 
picioare, larmá de chiote si palme lovite de sold, ți- 
pete ascuţite şi potoliri bruşte, dansul tragice contri- 
buia și el la adincirea deosebirilor, la stabilirea grani- 
telor dintre cele două direcţii. 

Spectacolul grec prezenta destinul eroilor ve- 
seli sau trişti numai în această simbioză coregrafic- 
muzicală. Adincind analiza problemelor sufleteşti, 
dialectica sentimentelor, Euripide micşorează în 
mod intenţionat spaţiul destinat cîntecului şi dansu- 
lui, lásindu-le mai degrabă funcţia de intermediu li- 
rie; acţiunile, cuvintele, reacţiile personajelor, am- 
ploarea căpătată de evenimente şi desfăşurarea lor 
modificînd substanţial şi structura spectacolului. Se 
transformă si optica publicului. În loc de a vedea, 
impresionat de abundența dinamismului cromatic, 
vine la teatru pentru a afla, a descoperi, asistînd plin 
de interes la întîmplări. 

Cintecele si dansurile erau moştenite, învăţate 
şi desăvirşite, fără ca modificările să le atingă prea 
mult fiinţa. Poetul este un inventator. Mintea lui ne- 
obosită náscoceste de fiecare dată situaţii şi reacţii 
noi. Eroii sînt alţii si întruchiparea lor presupune mij- 
loace de expresie diferite de cele anterioare. Se cris- 
talizeazá astfel din ce în ce mai pertinent esenţa crea- 
fiei actoricești, întruchiparea unui personaj într-o altă 
Hinjá decît aceea a actorului, devenit suportul lui 
material, cu o existență autonomă, bogată în reacţii. 
Reprezentarea simbolică, aluzivă, asociativă, accep- 
tată convenţional în imaginaţia spectatorului, se trans- 
Xormá încetul cu încetul în prezenţă, iluzia fiind mai 
usor de realizat decit anterior. 

Marea epocă a dependenţei teatrului de fante- 
zia creatoare a poetului duce în primul rînd la înmul- 
firea eroilor si a faptelor lor. Creatorii spectacolului 
au pierdut dreptul de a mai trái prin ei înșiși, prin 
mestesugul lor de dansatori și cintáreti, existind în 
funcţie de noul demiurg, prăbuşindu-se sau înălţin- 
du-se după cum eroii şi perpeţiile lor sint mai bine 
sau mai slab conturaţi de poet. 

Spectacolul eoral-coregrafic are la bază eroul 
colectiv, avind totodată o accesibilitate largă, Eroii 
lui Euripide sint bine individualizaţi, dar din ce. 
în ce mai greu de urmărit de miile de spectatori. Este 


destul sá pierzi un cuvint din argumentele Andro- 


macăi sau din tristele explicaţii ale F'edrel, pentru ca 
destinul lor să rămînă neînțeles. Comunicarea capătă 
un caracter intimist şi înțelegerea spectacolului, fără 
expresivitatea de tip bahic, presupune o altă pregá- 
tire a publicului, obisnuirea lui cu nuanțe din ce în 
ce mai subtile, cu viziunile din ce in ce mai personale 
ale dramaturgului. 

Şi Aristofan a fost un poet, subiectivismul 
sáu infeed cu mult pînă şi drepturile autorului tra- 
gic, dar n-a trădat, mai bine spus, s-a străduit să nu 
trădeze priorităţile spectaculosului. În comediile lui 
a păstrat burlescu], iar corului i-a 1ăsăt dreptut-de- 
desfășurare zgomotoasă. 

uripide a fost un reformator al teatrului. 
A amestecat risul că i a pus alături de moar- 
tea Alcestei libatiunile bahice ale lui Heracles, 
unor asemenea „ireverențe“, Aristofan s-are- 
bifat, deschizînd astfel prima „bătălie a lui Hernani“ 
din istoria teatrului. Polemica lui e clamoroasá şi exa- 


un impuls agresiv sau de apărare manifestat ca o rău- 
iute, o batjocură, o ajirmare a etui sau pur si simplu ca ab- 
senja simpatiei faţă de victima glumei, o anestezie momen- 
tană a inimii, cum ar spune Bergson 151, 


Cea de-a doua dimensiune se bazează însă pe 
asocierea noastră cu eroul, îndeosebi atunci cînd se 
dovedeşte în stare să facă faţă incurcáturilor. 

Abilitatea cu care Euripide găsește mijlo- 
cul de împăcare cu dusmancele lui îl transformă în 
Tesmoforiile în conducătorul intrigii, în siretul piesei, 
şi inteligenţa conferă un halou eroic celor care o au. 

Spre deosebire de Tesmoforüle, in Broastele 
atitudinea lui Aristofan de negareff'operei eu- 
ridipiene este mai ca t t 
însă de ordin literar si Estetie, comediograful apárind 
i i teatru cu valoare educativă si formativă 
evidentă, un teatru cu eroi-modele de comportament. 
Pentru prima dată in Broastele avem de-a face 


gerată, fiind în fond o polemică de carnaval, de aceea 
să nu ne mirăm dacă Euripide este atacat ca 
poet si om. laţepăturile au pornit încă din Akarnienii, 
intensiticîndu-se in Tesmoforiile, comedie jucată la 
Marile Dionisii din 411 î.e.n. Tolba cu săgeți ascuţite 
a faloforului este bine garnisită, dar nu are venin, 
Aluziile, chiar cele mai răutăcioase, au fost primite 
cu hohote de ris, pînă si de admiratorii tragedianului. 
Euripide, hărțuit de femei, promitindu-le pace, 
pierzînd sau cîștigînd în lupta lui, este savuros, plă- 
cerea fiind intensificată de asocierile fiecărei replici 
cu momente din piesele marelui dramaturg, recunos- 
cute cu siguranţă de spectatorii acelor timpuri mult 
mai bine ca noi. 

Comedia presupune ‘despărțirea de fenomenul 
prezentat, refuzul şi respingerea lui, incluzind în 
construcţia imaginilor artistice însă generozitatea. Ac- 
ceptarea si înțelegerea slăbiciunilor omenești devin o 
componentă esenţială în realizarea eroului comic. 
Când lipseşte simpatia ne apropiem de grotesc, spiri- 
tul critic afirmîndu-se cu mai multă putere decît jo- 
cul. Analizind prima dimensiune a creaţiei imaginii 
comice, Arthur Koestler subliniază proce- 
sul interior al refuzului ; dominanta obișnuită a emo- 
fiei provocate de o glumă, caricatură sau povestire 
umoristică fiind : 


spectator cit şi pentru eroul principal.(Dikaiopolis şi 
Trigeu ştiau de la început ce urmárese, reușind să-şi 
atingă scopul cu mult înainte de finalul piesei. În Pă- 
sările, chiar certitudinea victoriei există anterior in- 
trării în scenă a mesagerilor lui Zeus. Arderea casei 
lui Socrate in Norii este un act de mînie, și nu de de- 
cizie al lui Strepsiade, inversarea valorilor fiind, de 
fapt, o falsă răsturnare, 

Tn Broaştele avem, pentru prima dată, de-a face 
cu üh personaj comic in 2 ntul 
fiind justificat de Scopul prim i io- 

O8, acela al readucerii în Atena a unui mare 
dramaturg. 

Ercii lui Aristofan, fiecare în parte, sînt 
în fond personificări i-atitudini-sau ale unei idei. 
Chiar şi atunci cind, în zestrea dată lor de poet, există 
unele trăsături originale, individuale, ele se estom- 
pează în faţa obligaţiei principale de a reprezenta un 
principiu. (Dionysos întruchipează tot o idee 
abstractă, aceea a teatrului, dar de data aceasta într-o 
formă omenească, unică, nerepetabilă, vie si emofio- 
nantá. Este zeu si om totodatá cu preferinţe, decizii, 
căutări, şovăiri, eroism și laşități. 


cu o acţiune artá secre: însăşi, 
determinind si deznodümintu cipe [DI pentr 


P Arthur 
p. 54. 


Koestler, Insight and Outlook, ed, cit, 
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Brcastele 


De multe ori, în piesele lui Aristofan în- 
timplările au avut ca justificare voința autorului. In 
Broaștele, însă, creatorul dispare, (lăsîndu-și eroii să 
se descurce singuri, replicile, faptele, situaţiile, izvo- 
rînd din scopul urmărit de ei și mijloacele găsite cu 
fantezia şi forțele lor. 

Spaţiul comediei lui Aristofan este deter- 
minat în mod invariabil de parcurgerea unui drum, 
reminiscență a procesului bahic, care străbătea în- 
tveaga cetate, sau uneori întregul ţinut. Ideea drumu- 
lui nu dispare din comedie, nici măcar atunci cînd ac- 
tiunea se petrece în piața orașului sau într-o singură 
încăpere. Fiind în mod obligatoriu dinamică, acțiunea 
comică are nevoie de un drum pentru a accelera mis- 
carea, sugerind totodată si timpul învins de forţa 
omului. Un drum parcurs, adică sosirea unui perso- 
naj, înseamnă o victorie, spre deosebire de plecarea 
ată de nesiguranfe si primejdii. 

Un element definitoriu pentru modificările pe- 
trecute în structura comică, de-a lungul timpului, il 
găsim si în funcţia diferită avută de parcurgerea unui 
drum. Legată de originea populară, de carnaval, de 
petrecerea de mai si nopţile de sînziene, comedia are 
în centrul ei călătoria, acțiunea si peripeţiile fiind 
determinate de obstacolele întilnite. La Aristo- 
fan, prin excelenţă, totul este determinat de drumul 
eroilor. Dikaiopolis vine la Atena pentru a 
face pace, Trigeu-pornegte în Olimp să o salveze din 
închisoarea războiului. Filocleon fuge la judecată, 
Dionysos pleacă în Hades, pentru a-l găsi pe Euri- 
pide. Comediile de dragoste şi aventură ale lui 
Lope de Vega acordă drumului o atenție tot 
atit de mare ca si eroilor. Îndrăgostiţi îşi caută iubi- 
tele pornite pe căile pribegiei, fetele abandonate fug 
după logodnicii lor necredinciosi, răzbunătorii aleargă 
după dușmanii urîţi de moarte si prigoniţii se ascund 
în păduri. Comedia shakespeareană, legată de sărbă- 
torile de mai și ritualul primăverii, ne aduce de cele 
mai multe ori fuga în natură. Tinerii din Doi domni, 
din Verona se duc la Milano sau se refugiază în codru, 
eroii din Cum vă place găsese adăpost în pădurea Ar- 
denilor, Viola cu Sebastian din A douăsprezecea 
noapte vin pe calea apelor la curtea lui Orsino şi a 
Oliviei, în casa lui Hero din Mult zgomot pentru ni- 
mic sosesc oaspeţi de seamă, răsturnînd totul într-un 
singur ceas. Drumul cedează pasul și se estompeazá 
numai în faţa caracterelor. Preocupat de studiul ca- 
racterelor sau de reacţiile psihologice, poetul veacu- 
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lui al XVII-lea se adinceste în descoperirea celor mai 
ascunse motive ale acţiunilor omeneşti, depiasind 
atenţia de la mișcarea exterioară către cea interioară, 
renunţind intenţionat la plecări si la mișcări centrifu- 
gale. La Moliére, drumul rămîne mai mult un 
procedeu pentru rezolvarea începutului sau a finalu- 
lui ; Orgon se întoarce dintr-o călătorie, Alceste pără- 
seşte Parisul, Arnolphe dispare fără urme. Odată cu 
evoluţia comediei se accentuează caracterul centripe- 
tal al drumului, sosirile contribuind la realizarea unui 
spaţiu din ce în ce mai concentrat. 


“Mijloacele întrebuințate de autori pentru suge- 
rarea drumului sînt dintre cele mai diferite. Drama- 
turgii renascentisti ne indică în permanenţă un alt 
loc: în pădure, la marginea pădurii, în casă etc. 
Scena modernă, bine utilată din punct de vedere teh- 
nic, a pus în funcţiune si turnanta, eliminind astfel 
participarea spectatorului la construcţiile imaginare 
ale spaţiului în mișcare. 

Aristofan are la dispoziţie un singur decor, 
şi acela convenţional, un fundal cu două case, de aceea 
pentru a sugera deplasarea se bazează mai mult decât 
urmaşii lui pe precipitarea evenimentelor și aducerea 
în scenă a unor personaje episodice. 

Obstacolele din ce în ce mai mari şi mai grele 
marchează distanţele, iar acompaniamentul corului de 
broaște sugerează curgerea apei, trecerea dintr-o lume 
în altă lume. Stăpînul şi servitorul, extremele scării 
sociale, iniţial măști contrastante de carnaval, între 
care se petrece actul încoronării şi al detronării, una 
luînd locul celeilalte, personaje nedespártite de scena 
comică pînă astăzi, trecute din teatru si în proză prin 
Don Quijote si Sancho Panca, își încep istoria cu Dio- 
nysos si Xanthias. Intrarea lor în scenă are măreția 
burlescă a carnavalului. Dionysos este îmbrăcat în 
haina galbenă a eroinelor tragice cu pielea de leu a 
curajosului Heracles pe umăr, iar Xanthias, călare pe 
măgar, poartă bagajul stăpinului atîrnat de un băț. 

Analizind începuturile comediilor lui Aristo- 
fan dela Aharnienii piná la Broastele, putem vorbi 
despre perfectionarea unei adevárate tehnici a deschi- 
derilor de cortină. Aharnienii avea, un început poto- 
lit, calm, lăsînd cale deschisă accentuării din ce în ce 
mai marcate a ambianţei comice. Ulterior, Aristo- 
fan apelează la deschiderile puternice, violente, de 
tipul celor din Pacea sau Păsările. Nicicînd însă ele 
n-au avut forţa sugestivă a prologului din Broaștele. 


O simplă apariţie si în faţă avem însuşi simbolul 
comediei, deghizarea. Dionysos-femeie şi-a pus pe 
umeri însemnele bárbátiei, iar Xanthias, călare pe 
măgar, poartă greutatea în spate, Ne este imposibil 
să ştim cu cine să intrăm în relaţii, cu Dionysos efe- 
minizat sau cu masca vigorii masculine împrumu- 
tate ? Aceeași nesiguranţă o avem şi în faţa lui Xan- 
thias. Este oare un bufon ? un prost ? sau vrea să ne 
păcălească ? 


Un personaj comic este cu adevărat comic numai în 
măsura în care se ignoră pe el însuși s? 


— spune Henri Bergson, subliniind ne- 
cesitatea ca eroul să-și poarte cu demnitate ridicolul 
în comedie. Acest lucru este valabil atunci cînd avem 
de-a face cu personaje rizibile prin ingimfarea lor. În 
cazul bufonului, însă, situaţia se schimbă. El vrea in 
nod intenţionat să rizi de el, ride însă alături de tine 
sau... ride chiar el de tine. Falstaff, cel mai mare 
erou comic al teatrului universal, este conștient de 
rolul ce-l joacă, subliniind aceasta ori de cîte ori ad- 
versarii au impresia că l-au învins. Strepsiade era li- 
mitat, Filocleon destul de ușor de păcălit. Dionysos si 
Xanthias nu lasá loc certitudinilor. Comportamentul 
lor oscileazá intre autoignorarea comicá si constienti- 
zarea comică. În scena cu Heracles, zeul vorbeşte ca si 
cum ar fi convins de forţa lui : 


Dionysos : 
Heracles : 


S-a speriat... 

Mă jur. 

Chiar pe Demetra ! Nu mai pot de ris ! 
Degeaba îmi mugc buza, cá tot rid 135, 


Exagerarea faptelor lui de vitejie este însă atit 
de mare, încît apare firese îndoiala. Avem în faţă un 
lăudăros sau un clovn ? Să ridem de el sau cu el? 
Nesiguranţa se întărește odată cu comentariile lui 
Xanthias, în realitate, restabilirea adevărului, răstur- 
narea laudelor : 


"2 Henri Bergson, La rire, Paris, Librairie Felix Al- 


can, 1932, p. 17. 

53 Aristofan, 
lar si H. Mihăescu), în vol 
p. 224. 


Broaștele (în rom. de Eusebiu Cami- 
A. Teatru, ed. cit, 


Dionysos: Am dat la fund, 
Vreo treisprezece nave inamice. 
Heracles: Voi? 
Dionysos: Da, iji jur | 
Xanthias (aparte) : Atunci mă desteptasem .. 


Emofia comică trăiește si se întărește datorită 
ambiguităţii, receptării unui lucru ca atare, pentru 
a-l vedea imediai inversat. Jocurile de cuvinte, cu- 
vintele cu dublu sens, alăturările neobișnuite de ter- 
meni nu au în fond alt scop decit acela de a accelera 
procesul de gindire și de a verifica puterea noastră 
de înțelegere. 

În Broastele, Aristofan se dovedește nu 
numai un maestru al situaţiilor ambivalente, ci si al 
cuvintelor cu sensuri multiple : 

Dionysos: ...Nu ştiu cum m: prins 

Un dor nespus.. poţi închipui ! 
Un dor ? Cam cît de mare ? 

Cam cit... Molon,.. 

De o femeie ? 

Nu! 

Băiat ? 

Deloc... 

Bărbat ? 

Ehei 1,14 


Heracles : 
Dionysos : 
Heracles : 
Dionysos : 
Heracles : 
Dionysos : 
Heracles : 
Dionysos : 


După epuizarea investigaţiilor de natură erotică 
aflăm adevărul. În fond, Dionysos îl vrea înapoi pe 
marele Euripide, ajuns în împărăţia umbrelor. 

Etapele călătoriei, desfășurată după cum am 
arătat, pe aceeaşi scenă si în acelaşi decor, sint preci- 
zate sau subliniate si prin reacţiile exagerate ale eroi- 
lor, mai ales prin spaima lor. Fuga dintr-o parte în 
alta a scenei sau chiar în spatele scaunului ocupat de 
marele preot accelerează ritmul, amplificind senzaţia 
primejdiilor. Antrenarea spectatorilor la acţiune, re- 
plicile adresate direct publicului sînt mai degrabă 
armele omului de teatru decit ale poetului. Autorii 
creează texte închise, orice comentariu sau adăugiri 
venite din bănci putînd schimba sensurile. Numai ac- 
torul nu se sperie de intervenţiile inopinate ; fante- 
zia, prezenţa de spirit, farmecul, puterea de seducţie, 


1 Aristofan, Broaşiele, cd. cit, p. 225—226. 


103 


TEATRUL GREC 


cunoaşterea psihologiei publicului îi vin intotdeauna 
în ajutor. Cele mai serioase contradicții existente 
între actor şi scriitor apar pe terenul primejdios al 
improvizaţiei, interpretul vrind să-și păstreze drep- 
tul reacției spontane, în timp ce poetul luptă pentru 
controlul total asupra operei lui. 

În polemica cu Euripide, Aristofan se 
arată partizan inversunat al autononiiei creaţiei sce- 
nice. Dionysos, venit lingă Marele preot, implorîndu-l 
să-l ascundă, „Dacă mă scapi ne ducem la banchet“, 
este un triumf al lui „vis comica“ în faţa literaturii. 
Chiar dacă momentul este circumscris în cîteva cu- 
vinte, el a fost cu siguranţă amplificat în timpul spec- 
tacolului, rugămintea zeului fiind însoţită de gesturi 
și acţiuni, cerînd imperios răspuns din partea specta- 
torului, transformat în participant. 

Broaștele este -în care se realizează una 
dintre tele mai bune sinteze-între acţiunea inventată 
de poet și izvoarele rituale ale comediei, ceremonialu- 
= ecele sacre-supunindu-se unității 

jesei. Un exemplu asemănător îl avem 
şi în Visul ubei na ii de vară de Shakespeare, 
unde poezia-nopţilor-de-Sînziene-şi-misterele Sfintu- 
lui Valentin se împletesc cu motive literare renascen- 
tiste sau personaje inventate. 

Modul de asociere a diverselor influenfe poartá 
pecetea originalității si a geniului poetului. Atit im- 
nurile închinate lui Dionysos de către Aristofan 
cit şi povestea lui Oberon, Puck și Titania sînt desco- 
perite. de cei doi autori. 

Corul iniţiaţilor cîntă versurile lui 
tofan: 


Aris- 


Căci a venit cu torţe, 

Aprinse-n mâini, o stea strălucitoare, 
Şi filfiie în noaptea ce-o slăvim ! 
Iacchós, 6 Iacchâs1 

Sint pajistele pline de Jăclii 
Ingenunchiaji cu toţi, bătrânilor ! 
Uitaţi în noaptea asta grijile !: 
Uitaţi de-ai vostri ani atît de lungi ! 
Uitaţi de cele petrecute vremuri, à 
De dragul sărbătorilor de-acum ! 133 


15 Aristofan, Broaştele, ed. cit., p. 247. 
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Tot aşa cum si indrágostitii din pădurile Atenei 
isi pling nefericirea in metaforele imaginate de min- 
tea iscoditoare a lui Shakespeare. i 

Îndrăzneală şi originalitate găsim atit la A ris- 
tofan citsila Shakespeare si în întîmplă. 
rile ce sugereazá rásturnarea valorilor specifice sár- 
bătorii de carnaval, în reluarea, în forme moi, a 
ritualului încoronării şi detronării : 


»Incoronarea și detronarea formează ceremonialul ambi- 
valent bipartit, care exprimă caracterul inevitabil si totodată 
bine fondat al schimbării, înnoirii“ — spune M. Bahtin, 
analizînd natura carnavalului. 

Încoronarea include implicit ideea viitoarei detronări : 
ea este ambivalentă din capul locului. Si este încoronat anti- 
podul regelui real — sclavul sau bufonul, iar actul acesta 
inaugurează si consfinfegte lumea răsturnată, lumea pe dos a 
carnavalului. În cursul încoronării, atît momentele ceremo- 
nialului, cît si simbolurile puterii care sînt inminate ,re- 
gelui“ si veșmintele cu care este îmbrăcat, devin ambivalente, 
au o nuanţă de veselă relativitate, devin oarecum recuzite de 
teatru (aici recuzita de ceremonial) ; semnificaţia lor simbolică 
dobîndește un caracter biplan (ca simboluri reale ale puterii, 
adică în lumea din afara carnavalului, ele sînt monoplane, 
absolute, grele, monolite si serioase). Prin încoronare se între- 
vede detronarea chiar de la început 1*6, 

Autorul comic este atras irezistibil de ritualul 
încoronării carnavalești. Semnificaţia lui filozofică, 
aceea de subliniere a naturii transcendentale a lucru- 
rilor, este asociată în acest moment al carnavalului 
cu cele mai ingenioase mijloace de creare a dinamis- 
mului, a mișcării ascendente, proprii comediei. 

După cum am mai arătat însă, ritualul este 
trunchiat, păstrindu-se fie partea a doua — detrona- 
rea, fie cea dintii — încoronarea, 

Aristofan şi Shakespeare sînt prin- 
tre puţinii autori dramatici care au transpus pe scenă 
întregul ceremonial, supunîndu-l regulilor, dînd astfel 
comediei culoare, vioiciune si vigoare. În Visul unei 
nopți de vară, Bottom cu capul de măgar se trans- 
formă în regele adorat de Titania : 


"5M, Bahtin, 
cit., p. 172. 
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Titania: .. Te iubesc! O, pin? ca mine, 

Vei fi slujit de ceata mea de zine 
Ce-ţi vor aduce perle din abisuri, 
Si-fi vor cinta cînd, desfătat de visuri, 


Vei adormi pe așternut de flori... 137 


Dar jocul poetului e fals, a ieșit din legile 
petrecerii populare. Titania nu stie că este victima 
unei glume, ci, prinsă de amágiri, crede în iluziile ei. 
Trezirea o inspáimintá. La fel se intimplá si cu Sly 
din Femeia îndărătnică. Nobilii il mint, spunindu-i cá 
tot ce vede este aievea, el însuși fiind un om de 
seamă, Dacă se exagerează cu renunțarea la glumă, 
comedia se transformă în dramă. Sigismundo din 
Viaţa e vis de Calderon de la Barca dis- 
pune, în timpul domniei lui de o zi, de vieţile oame- 
nilor, pierzindu-și totodată încrederea în el însuşi şi 
în puterea de cunoaştere a raţiunii umane. 

Singurul dramaturg rămas credincios jocului 
este Aristotan. Încoronările și detronările lui se 
fac fără durere, 

Dionysos, speriat de cerbicia lui Pluton, schimbă 
hainele cu cele ale sclavului. Xanthia își joacă rolul 
cu demnitate, chiar atunci cînd i se ia coroana. 


Xanthias (către Dionysos) : Băiete-nşfacă lucrugoarele ! 
Urmeazá-má... 
Dionysos: Dar stai puţin ! Ascultă ! 


Doar am glumit cînd te-am făcut Heracle ! 
Nu-ţi bate joc de mine, Xanthias, 

Doar am glumit ! O, ia-fi şi-ţi du povara... 
Cum asta? Ce? Chiar wrei să-mi tei, îndată, 
Tot ce mi-ai dat ? 

Nu-ndatá ! Ci acum... 

Dezbracá blana... 9$ 


Xanthias : 


Dionysos : 


Totul s-ar fi oprit aici, dacă Aristofan ar 
îi cultivat ritualul numai de dragul ritualului, rámi- 
nind la semnificaţiile carnavalesti numite de M. B a h- 
tin „funcţionale“ : 


1? Shakespeare, Visul unei nopți de vară (in rom. de 
Şt. Oct Iosif, rev. de Florin Tornea), in 
Opere, București, E.S.P.L.A., 1956, vol. III, p. 351. 

75 Aristofan, Broaștele (in rom, de Eusebiu Ca- 
milar si H.Mihăescu, În A. Teatru, ed, cit, p. 257). 


SehiniBepcacen E 


e schimbarea ca atare; 
procesul propriu-zis, şi nu ceea ce se schimbă. Carna- 
valul este, cum s-ar spune, „funcţional, nu substan- 
fial 1, 


Carnavalul sărbăt 


varnava.u. Saro: re; 


Dar poetul se foloseşte de limbajul carnavalului 
pentru a sluji idealurile estetice si civice înalte, Spre 
deosebire de Shakespeare, unde simbolul răs- 
turnárii carnavalesti apropie comedia de misterele 
naturii umane, Aristofan o transformă într-o 
armă de luptă cu implicații sociale. Formal, Xanthias 
înapoiază hainele stăpînului, renunfind la incorona- 
rea iluzorie. Reîntors la starea lui anterioară însă, 
continuă la rîndul său să-l detroneze pe stápin, trans- 
formind gluma în atitudine serioasă, Apropierea a 
distrus respectul. Încoronarea carnavalescă antici- 
pează pe cea adevărată. 


Sclavul : Cînd îmi blestem, în ascuns stüpinul, 


Mă simt în corul fericifilor .. . 

Dar cînd primeşti potop de lovituri, 
Și ieși, scincind ipe uşă ? 

Chiar si-atunci... 

Dar cind urzești pe-ascuns ? 

Nu mă pricep... 

O, Zeus, scut al sclavilor ! Si tu 
Asculţi la uşi ? 
O, da, și-s fericit 
Dar cînd birfesti stápinii, cum te simţi ? 
Atunci pe zei! mă... scap, de fericire 1! 


Xanthias : 


Sclavul : 
Xanthias : 
Sclavul : 
Xanthias : 


Selavul : 
Xanthias : 
Selavul : 


Instrument al desacralizării din carnaval, scla- 
vul își îndeplinește această funcție si in viaţă, redu- 
cînd încetul cu încetul rolul stăpînului. Cu mult 
înainte ca Scapin să se bucure, bátindu-1 pe umăr pe 
stăpînul hapsin, Xanthias se răzbună pe Dionysos, lă- 
sîndu-l pe mina lui Eac : 


"? M, Bahtin 
cit, p, 173. 


" Aristofan, Broastele (in rom. de Eusebiu Ca- 
milar si H. Mihăescu), în A. Teatru, ed. cit., p. 271. 
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Xanthias: O, iată sclavul meu : cit vrei descoase-l 
E `. Şi de-mi găsești vreo vină, pot să mor... 


Eac: Cum să-l descos ? 


Xanthias: Pune-l în scări, în cuie 
Jupoaie-l .. , frînge-i osul... 
Pe cărămizi fierbinţi așază-l. 


Ofet în nări... şi oricum mai poftesti... 


Bătăile, bastonadele, pumnii, goana au fost 
aduse pe scenă din arsenalul luptelor simulate ale 
carnavalului, pástrindu-se atit timp cit teatrul a apar- 
ţinut actorilor. Poeţii sînt dușmanii acestor procedee, 
lásindu-le pe seama bufonilor, a clovnilor, a circului. 
Scena medievală, Commedia dell'Arte si Molière 
s-au întors la ele, dindu-si seama de forţa lor expre- 
sivă. Indicaţiile unor asemenea acţiuni în textul scris 
sînt întotdeauna zgircite sau trunchiate, autorul avînd 
în vedere măiestria şi dibácia executanfilor, capacita- 
tea lor de a le da amploare. Dikaiopolis urmărit de 
aharnieni sau Fidipide, pedepsindu-si tatăl, sînt exem- 
ple admirabile. Niciodată însă fantezia lui nu a creat 
o scenă mai savuroasă decit aceea a lui Eac, încercînd 
să afle adevărul de la Dionysos şi Xanthias. Pînă şi 
Moliére pune accentul pe inventivitatea celui 
care bate, pe încercările lui de a-şi pedepsi cit mai in- 
genios adversarul, uneori pe soluţiile de salvare ale 
celui bătut. Dionysos şi Xanthias însă fac pe indife- 
renjii, exasperindu-l pe dușmanul lor : 


Eac: Dar te-am lovit ? 
Xanthias: O, nu, peicît se pare! 
Eac: Mai na-ji și ție una... (Îl loveşte.) 
Dionysos: Hai, croieste... 
Eae: Ti-am dat... 
Dionysos: Dar nici n-am strănutat măcar, . 
Eac: Mai na-ji acum si fie una... (il loveşte pe 
Xanthias.) 
Xanthias: Hai, arde-mă odată ! Vai! 
Eac: Te vaieji ? 
Te doare ? 
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Xanthias : Nu! Ci mă gindeam cam cînd 
E prüznuit Heracle-n Diomeia (...) 
^. Vail 
Eac: Ce-i? 
Xanthias (ridicînd piciorul): Un. spin! Te rog, hai și mi-l 


scoate M1, 


Alternînd cîntecele de slavă dionisiacă cu sce- 
nele burlesti, Aristofan se apropie de finalul 
piesei, ultima si cea mai inflácáratá izbucnire a dis- 
putei falice, cearta dintre Eschil si Euripide. 
Pentru cel dornic să dea un exemplu de artă anga- 
jată, Aristofan este un adevărat tezaur de argu- 
mente, cele mai limpezi putînd fi găsite in Broastele. 
Dezbaterea dintre cei doi mari dramaturgi demon- 
strează țelul înalt al teatrului ca artă a cetăţii, şcoală a 
moravurilor şi a caracterelor. Puterea de convingere 
a acestui admirabil agon constă în claritatea ideilor 
și mai ales în modul lor de comunicare. Uneori, Ago- 
nul este adăugat, incorporarea lui în comedie rămî- 
nînd un proces nefinisat. Impresia lăsată de Raţiona- 
mentul Drept şi Nedrept poate fi cu uşurinţă 
calificată ca atare. Discuţia dintre Trigeu si negusto- 
rii de arme rămîne şi ea în sfera staticului, acţiunea 
fiind deja încheiată, Influenţa retoricii se simte din 
plin şi în Viespile, unde certurile nu contribuie la 
rezolvarea conflictului. În Broastele, disputa este aş- 
teptată cu emoție si nerăbdare încă de la început, 
ţinta finală a eforturilor lui Dionysos fiind în reali- 
tate revederea lui Euripide. Eschil si Eu- 
ripide fac parte organică din rîndul personajelor 
principale ale piesei, avînd o evoluţie, un drum de 
parcurs, o luptă de cîştigat. Disputele, bazindu-se în 
special pe cuvînt, elimină numeroasele ajutoare gă- 
site de comedia veche în gesturi, dansuri, bastonade. 
Totuşi, desfăşurarea lor făcea apel la expresivitatea 
plastică, evitind monotonia şi tonurile monocorde. La- 
mentaţiile negustorilor de arme din Pacea, de exem- 
plu, sau chiar prezența păsărilor din Păsările, dădeau 
culoare momentului, 

În Broastele, agonul se desfăşoară legat de 
uriaşa balanţă adusă pentru cintárirea poeţilor. Eroii 


M Aristofan, Broagtele, ed. cit., p. 265—266. 


se sfişie cu vorbele, dar cu vorbe însoţite de acţiuni 
fizice. Mai mult decît atit, vocabularul însuși are forță 
plastică, cuvintele căpătind materialitate, transfor- 
mîndu-se în obiecte fizice, cu volum şi greutate. Lu- 
crul acesta, obligatoriu pentru comedie, se realizează 
atunci cînd se elimină intenţionat termenii abstracţi, 
neologismele, locufiunile adjectivale, adjectivele de- 
terminative, operindu-se cu substantive alese din 
existenţa cotidiană si sfera preocupărilor casnice, do- 
minînd pronumele personal si posesiv alături de 
diatezele active. 

Euripide: N-am cai-cocoși, fapi-cerbi, 

Ca pe covoarele persane ! Ci 

Luindu-fi moştenire tragedia, 

Am vrut s-o scutur yle lăudăroși 

Şi vorbe mari ! Am subfiat-o ! Pus-am 

In ea şi stihuri mici și... păstârnac ! 

Am pus $i sosuri scoase de prin cărți ! 12 


Caracterul cotidian al limbii comice împiedică 
abundența figurilor de stil atit de necesare în poezia 
lirică, dar nu le ocoleste. Folosindu-se mai cu seamă 
de comparații, autorul comie mărește greutatea cu- 
vintelor, le întărește concretefea, accentuind totodată 
mişcarea. 


Eschil, lasă minia ! Cumpătare ! 

Nu rübufni ka un stejar în flăcări ! 
Căci nu vă stă frumos să vă sfădiţi 
Mai rău ca vinzütoarele de piine ! * 


îl spune Dionysos lui Eschil, încercînd să-l 
domolească. 

Interesantă este gradafia obținută de Aristofan 
în sugestiile plastice, balanţa la început, apoi pietri- 
celele puse în cîntar, înlocuite prin înşişi autorii ur- 
cati pe talgere. Acestei gradaţii îi corespunde si o 
creştere a expresivităţii verbale. Cu cit se simte ne- 
voia unei greutăți mai mari, cu atît cuvintele curg 
mai repede, înmulţindu-se substantivele menite să 
indice precis volume și densități : 


12 Aristofan, Broastele, ed. cit., p. 282—283. 
!5 Aristofan, op.cit, ed. cit, p. 277. 


Dionysos: Uşoară ca un fulg 
E-nduplecarea ! Pune altceva, 
Puternic si măreț ... în cumpănă, 
Euripide : Dar unde pot găsi ? 
Măciuca grea ca fierul apucînd 
Cu mîna dreaptă. 
Eschil: Stau rostogolite, 
Car peste car, trup peste trupuri ! 
Dionysos: Două care si cu două trupuri 


Nu le-ar urni egiptenii o sută, 


Aristotan a dat dreptate lui Eschil, 
convins că teatrul trebuie să aducă exemple bune. 


Teatrul în epoca helenistică 


Euripide a învins, aducind teatrului, dupá 
cum recunoaște însuși Aristofan, „întîmplări fo- 
lositoare“ : 


Punând în tragedie judecată 
Imbold spre cercetare ; de aceea 
Azi pot pătrunde toate lucrurile, 


În epoca helenistică, spectaculosul şi-a restrins 
aripile, cîntecele corului s-au imputinat, dansurile au 
părăsit scena, lăsînd-o în stăpînirea eroilor, construiți 
cu atenţie, pe baza observaţiei vieţii, „a cercetării“, 

La sfirşitul veacului al V-lea şi începutul seco- 
lului al IV-lea s-au domolit şi cizelat elementele plas- 
tice și vizuale ale spectacolului comic, măştile expre- 
sive, dar exagerate, mișcarea tumultuoasă. Teatrul 
transformat în maieutică socratiană a marcat încet, 
dar temeinic, victoria scriitorului. Arhitectura spec- 
tacolului este acum arhitectura operei literar-drama- 
tice. Construcţia eroului, a conflictului și mai ales 
succesiunea în timp a faptelor sînt problemele prin- 
cipale ale dramaturgului. Între organizarea mijloa- 
celor arhitectonice şi conţinutul de idei al operei se 
stabilesc noi relaţii, compoziţia cápátind valoare si 
importanţă în sine. O atentă drămuire a timpului 
fictiv şi a celui real duce la introducerea epicului în 
prolog, faptele de pe scenă desfágurindu-se în strinsá 
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legătură cu altele petrecute cu mult inainte, comuni- 
cate sec, prin intermediul unei narafii cu scop ex- 
plicativ. 

Cea mai pregnantă diferenţă între comedia lui 
Aristofan şi cea a lui Menandru, urm: 
sul, dar și opusul poetului dionisiac, o avem însă in 
concepţia creatorului despre creaţie. Fără îndoială că 
marile deosebiri între Platon si Aristotel 
şi-au spus şi ele cuvîntul. Pentru elevul lui 
Socrate, poetul era un posedat, actul său de crea- 
tie, de pură spontaneitate, purtind pecetea inspiraţiei 
divine. Pentru Aristotel, un observator înzes- 
trat cu darul imitaţiei, imitind, conform unor reguli 
însușite temeinic : 


A imita este un dar firesc ul oamenilor și se arată 
chiar din copilăria lor (omul se deosebește de celelalte ani- 
male prin aceea că este foarte priceput la imitație si, dato- 
zită acesteia, își dobindeste el primele cunoștințe); pe lingă 
aceasta, toți oamenii simt plăcerea de a imita. 

Dovadă este ceea ce se petrece în realitate ; ne place 
să privim imaginea executată cu cea mai deplină exacti- 
tate... Ne place vederea imaginilor, pentru că, privindu-le, 
învăţăm si ne dăm seama de ce reprezintă fiecare lucru ™, 


În deceniile care au trecut între Aristofan 
şi Menandru, teatrul și-a accentuat funcţiile 
imitative, prezentind oamenii in acţiune, cît mai 
apropiaţi de universul citadin, de existenţa adevărată, 
cît mai verosimili în comportamentul lor. Între fan- 
tezia creatoare si memoria colecționară de date si 
imagini, cea din urmă a fost categorie mai puternică 
la Menandru şi contemporanii săi decît la 
Aristofan. Capacitatea de a restructura datele 
experienţei în plăsmuiri fanteziste se supune unor 
reguli severe la autorii comediei noi, pe primul plan 
fiind transmiterea de cunoştinţe și aprecieri, si abia 
în subsidiar invenţia. Personajele si subiectele se 


bazează acum pe observițiile înmagazinate, adunate 
şi clasificate cu atentă grijă de creator. 


M Aristotel, 
cit, p. 18—19. 


Poetica (in rom. de C. Balmus), ed. 
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Transformăriie subsianjiale petrecute in tea- 
trul grecesc, îndeosebi in comedie, nu pot fi înţelese 
pe deplin dacă nu cunoaștem, fie şi parţial, cîteva 
dintre modificările petrecute în societate si, în pri 
mul rînd, direcţia schimbării forțelor sociale si poli- 
tice. Războiul peloponeziac, atit de aspru criticat de 
Aristofan, s-a terminat cu victoria spartanilor. 
În scurtă vreme însă, după 386, Atena îşi recîştigă o 
parte din vechea strălucire și faima de apărătoare a 
democraţiei. Conflictele politice si militare continuă, 
însă mácinind încetul cu încetul atit forța Atenei, cît 
Si cea a Spartei, incapabile să se opună ridicării si ex- 
pansiunii Macedoniei. Contradicţiilor externe li se 
alătură cele interne, îndeosebi sărăcirea ţăranilor și 
a meseriașilor, manifestarea dispretului față de 
muncă, cinste, dreptate. În discursul său intitulat 
Despre coroană, Demostene spune că în cetate 
domnea o dezordine şi o tulburare de nedescris, iar 
întristatul Aristofan critică decăderea prin cu- 
vintele Praxagorei din Adunarea femeilor : 


Eu am din țară, ca si voi, aceeași parte, 

dar ceea ce mă doare și mi-e cumplit să-ndur 
sînt treburile obștii mereu mai putrezite 

să văd cum îşi alege tot capete stricate, 

iar de se iscă unul mai bun pentru o 2i 

în numai zece zile se și ticăloşește, 

şi dacă-l schimbi, noul se poartă mult mai rău. 
E greu să vá-nfelegeji, oameni cîrtitori ! d 
Voi vá lipsiţi de cei porniţi să vă-ndrăgească 

și de la cei'ce nu vor cersifi să vă ajute. 

A fost o bună vreme cind n-aveam adunări 

$i cînd pe Agyrrhios noi l-am fi socotit lichea, 
dar azi îl proslăveşte cel care ia paraua, 

iar cel care o scapă, de moarte îl urăște 

pe origicine-apucü simbria Adunării 145, 


Diferenţele sociale generează numeroase pro- 
teste şi întrebări pe marginea injustiţiei, a bogăției 
şi sărăciei, dezvoltind totodată arta elocintei prezentă 
pe toate planurile politice, juridice, filozolice, în dez- 


us Aristofan, Adunarea femeilor (în rom. de Alexan- 
dru Miran), Bucureşti, Univers, 1974, pg. 16—17. 


baterile publice, atingind adevărate culmi odată cu 
Demostene şi Eschine. Filozofia se desă- 
virseste cu Platon si Aristotel, lirismul în- 
susi pare că slujeşte acum mai mult ideilor teoretice 
decit emoţiilor. Dialogurile lui Platon, îndeosebi cele 
de tinerețe, Apologia, Kriton şi Phaidon, aparţin în 
egală măsură logicii și poeziei. 

Epoca victoriilor lui Alexandru Mace- 
don si a rivalitátilor sîngeroase dintre diadohi con- 
tribuie la ráspindirea culturii grecești in zona răsă- 
riteaná a Mării Mediterane, producind însă serioase 
modificări şi în concepţia despre lume şi viaţă a ele- 
nilor, Distrugerea autorităţii „polis“-ului a dimi- 
nuat obligaţiile cetăţeneşti, dezvoltind egoismul, in- 
dividualismul, exacerbind grija pentru problemele 
personale. Au dispărut preocupările pentru treburile 
publice, În locul lor se instanrează nevoia de culti- 
vare spirituală, uneori exagerată, de cunoaștere și 
dezvoltare constantă a facultăţilor intelectuale. In- 
dividualismul și egoismul devin trăsături dominante, 
dar, alături de ele, se dezvoltă si spiritul de observa- 
tie, și dorinţa de autocunoastere. Omul nu se mai in- 
tereseazá de marile prob'eme ale cetății, dar devine 
sensibil la durerile semenului său, la frămîntările 
orfanului și suferinţa fetelor abandonate. 

Comedia lui Menandru zugrăvește omul 


lumii he'enistice, dar rădăcinile ei-sînt duble, tn viata- 
joare literar=drama- 


ă si în bogatele i; 
comedi 


conter ă si 
ticé moștenite. Auto: 
pornind de la tabula 


în tragediile lui să vorbească la fel de mult. 


femeia, sclavul, 
La fel stăpînul, baba sau fecioara !*6, 


Aristofan însuși a dat glas în Plutos săra- 
cilor si sclavilor. 


M5 Aristofan, Broaștele (în rom. de Eusebiu Ca- 
milar şi H. Mihăescu), în Teatru, ed. cit, p. 283. 
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Carion: Pe Jupiter si pe toţi zeii, ce meserie supărătoare 
este aceea de a-i servi pe nebuni! Dacă le dai 
sfaturi bune si ei nu le urmează, tu ești de vină. 
Deși 'm-am născut stăpîn pe trupul meu, soarta 
a făcut ca el să nu-mi slujească mie, ci celui ce 
mă cumpără "7, 


Spre deosebire de Xanthias şi protestele lui 
burlesti, Carion își pune întrebările cu gravitate, con- 
statind injusti(ia sistemului social din timpul său. 
Cu toate că vocea acestui oropsit al vieţii nu este 
încă destul de puternică, ea se aude din ce în ce mai 
mult în comediile lui Menandru, pregătind apa- 
ritia eroului plautian. 

Copiii orfani, mamele nefericite, fecioarele pá- 
răsite, soțiile despărțite de bărbaţii lor au fost aduşi 
pe scenă pentru prima datá.de Euripide. At- 
mosfera plină de tensiune a operei eschiliene exclu- 
dea lacrimile femeilor singure sau prezența emoţio- 
nantá a copilului. Sofocle îmbogățește situaţiile, 
creînd-o pe Tecmesa, sofia lui Aias, în Aias, dar mai 
ales pe Deianira, plingindu-si soarta de femeie aban- 
donatá, in Trahinienele. 

Interesat de acțiuni dramatice, complicate, de 
eroul pus în cele mai neaşteptate situații, Euri- 
pide lărgeşte considerabil universul scenei tra- 
gice, primind în el copilul orfan, soţia inselatà, iubita 
credincioasá, mama vinovată. Ion este prima epopee 


-a orfanului. Durerea lui e mare, dar nu atinge cu 


nimic soarta cetăţii. Slujitor al templului lui Apolon 
din Delfi, Ion își îndeplinește în fiecare dimineaţă 
obligaţiile lui modeste și simple. 


Ceea ce fac acum am făcut de cînd eram copil. Curăţ 
porticul lui Foibos cu o ramură de laur si stropesc pămîntul 
cu picături de apă. Cu săgețile mele voi alunga apoi păsă- 
rile. Nu-mi cunosc nici tatăl, nici mama $i nu am altceva 
pe lume decît templul lui Apolon care m-a adăpostit, 


Întilnirea dintre el si Creuza este sentimentală, 
dar nu are nimic din zguduirile proprii tragediei. Sîn- 
tem emofionafi pentru că ştim că în faţa noastră, fără 
să bănuiască adevărul, o mamă își întilneşte fiul si 
un fiu părăsit mama. Valul de simpatie ce-i atruge 
însă unul spre celălalt, cuvintele mingiietoare rostite 


V7 Trad. aut. 
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Menandru 


Rhodos, Eubulo 


de Ion măresc forţa de impresionare a scenei, dar 
întăresc şi certitudinea noastră că citadela tragediei 
a prins a se transforma în melodramá. 

Acelaşi happy-end îl găsim si în Helena, poves- 
tea romanfatá a soţiei lui Menelau, înlocuită de 
zei cu o umbră și adăpostită în Egipt la curtea lui 
Proteu. După ani indelungati de așteptare și ne- 
clintitá credinţă, Helena își regăsește soțul. 

Tinguirile eroinei au aceeaşi notă duioasă, dar 
lacrimile stirnite nu ating adincurile sufletului 
nostru : 


Helena: Hermes m-a ridicat în văzduh şi m-a învăluit 
într-un nor, aducindu-má la Proteu, știindu-l om 
înțelept... Stau aici și nefericitul meu bărbat, 
după ce a strins o armată puternică, îl urmăreşte 
sub zidurile Ilionului pe cel ce m-a răpit. Multe 
suflete au pierit pentru mine pe malurile Ska- 
mandrului, iar eu sînt disprefuitü si acuzată că 
am provocat războiul, trídindu-mi soțul! De ce 
oare mai trăiesc, nefericita de mine ! 


Pe cit de mare a fost durerea despărțirii, pe atit 
de puternică este bucuria reîntilnirii, închegîndu-se 
astfel cea mai autentică dramă de familie. 

Regăsirile, intilnirile neașteptate, familiile refá- 
cute vor cobori din lumea zeilor pe pămînt, iar eroii 
vor fi în curînd aleşi din rîndul oamenilor obișnuiți. 

În epoca luptelor politice, a Filipicelor lui D e- 
mostene şi a cuceririlor lui Alexandru, 
oamenii au devenit indiferenți faţă de zei, lăsînd tra- 
gediei mai mult o funcţie festivă şi terapeutică. Dor- 
nici să se vadă pe ei înşişi pe scenă, să se recunoască 
cu preocupările lor obişnuite, îşi îndreaptă din ce în 


„ce mai mult atenţia către comedie. 


Primele modificări au loc în comedia medie, din 
nefericire pierdută, în luciările Tui Antifames— 
Anaxandrides, originar — probabi — din 
rates. si Alexis. | 

Subiectele se pare cá aveau in centrul lor in 
continuare faptele zeilor, dar vorbele de spirit, ob- 
servatiile, notatille pe marginea moravurilor arătau 
o înclinare fermă a balanței către contemporaneitate. 
Versul înaripat al vechilor poeţi a cedat locul unei 
proze îngrijite, corecte, atentă la nuanţe psihologice 
şi adevărul de viaţă. Corul a dispărut, păstrindu-și 
un rol de figuratie, rezervat pauzelor sau banchetu- 
lui final, ultima rămășiță a procesiunii bahice. 
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Opera lui Menandru sau, mai bine spus, 
cele citeva fragmente rămase din lucrările acestui 
mare dramaturg despre care Antichitatea a avut cele 
mai frumoase cuvinte de laudă, sînt singurele care ne 
îngăduie să reconstituim teatrul grec din veacul 
al IV-lea. 

* 
* . 


Comedia veche a fost legată de Atena si fiecare 
repJicá respiră prin pláminii cetății. Comedia lui 
Menandr u apar tine lumii greceşti, începind din 
Macedonia piná în Siria si Alexandria. Pacea, Vies- 
pile sau Broastele se jucau la poalele Acropolei, alu- 
ziile fiind cu uşurinţă dezlegate de spectatori. Piesele 
menandriene sînt reprezentate la Epidaur, Eretria, 
Oropos, Delos, Priene si spectatorul de pretutindeni, 
din Asia Mică, din Peloponez sau Sicilia vrea să-şi 
recunoască frümint&rile pe scenă. Limbajul comun şi 
puntea de comunicare sînt recunoașterea caracterelor 
și a psihologiei, si nu aluziile sau parabolele. 

Mástile comice utilizate de actorii lui Menan- 
dru, cêl puţin asa cum le vedem în celebrul relief 
care-i pástreazá trásáturile nobile, sau le ghicim din 
descrierile fácute de Pollux in Onomasticon, sint 
simple, firesti, apropiate de adevárul vietii, fine si 
emotionante la femei si copii, cu tendințe de carica- 
tură doar la bătrîni si sclavi. 

În Onomasticon-ul lui P ollux găsim cele mai 
detaliate informaţii în legătură cu măștile din tea- 
trul grec, măști proprii, cum am spus, mai ales veacu- 
rilor IV—III si II î.e.n. 

Nuanţată si cizelatá se păstrează opoziţia carna- 
valescă în gruparea personajelor masculine în pe- 
rechi. Primul grup este cel al bátrinilor „Pappus“, 
bine diferenţiaţi din punct de vedere caracterologic. 
Cel dintii este vesel, bine dispus, al doilea arţăgos si 
morogănos. 

«Le urmează apoi părinţii, „șeful“, cu nasul co- 
roiat si sprinceana dreaptă ridicată, si prietenul lui, 
cu barba tremurîndă, părul des si alura flegmatică. 
Cei doi părinţi au o sugestivă întruchipare in Mene- 
demus şi Chremes din Omul care se pedepsește pe 
el însuși de Terentiu. 

Grupul Hermonias I si Hermonias II, cu nume 
luat, se pare, de la un actor contemporan cu Aris- 
tofan, au ca principiu structural tot antiteza intre 
veselie și asprime, între bunăvoință si cicăleală. Si- 
metria dispare odată cu cea de-a șaptea mască nu- 


mită de Pollux „Omul cu barba ascuţită“, tipul in- 
iratabilului, veşnic posac si morocànos, cu sprince- 
nele ridicate şi privire aspră. 

Leno, codosul, din teatrul latin este un personaj 
independent, chel, cu buze groase. ÎL intilnim și sub 
înfăţişarea lui Lycomedeios, un sicofant cu párul cá- 
runt $i expresii schimbátoare. 

Comparind cele opt másti ale bátrinilor cu cele 
unsprezece destinate reprezentării tinerilor, se re- 
marcá ponderea trásáturilor de caracter la primii, in 
timp ce la cei din urmă predomină elemente de ordin 
fizic si estetic. Tinerii variază de la tipul robust, atle- 
tic, cu coroana pe cap, pînă la adolescentul delicat, 
aproape efeminat. Soldaţii fanfaroni, primul cu părul 
blond, cel de-al doilea cu părul negru, sînt trecuţi şi 
ei in categoria tinerilor. Lingusitorul gi Parazitul au 
nasul coroiat şi urechile c'ápáuge. Printre tineri 
există si o mască stranie în felul ei, numită „Masca- 
portret“, reprezentind un străin cu fața proaspăt 
rasă, bine şi îngrijit îmbrăcat. 

Sclavii sint în număr de șapte, urmărindu-se 
structurarea lor tot pe principiul perechilor, primul 
avînd rolul de conducător, de ,sef*, cel de-al doilea, 
mai docil si mai prostănac, multumindu-se cu atri- 
butii secundare. 

Primul sclav este un „Pappus“ eliberat de cu- 
rînd, fapt usor de ghicit după coafura lui de om li- 
ber. li urmează apoi Sclavul șef, cu părul roşu și 
sprincenele încruntate, Sclavul cu părul creț, Bucă- 
tarul grec, Tettix, Bucătarul străin si Sclavul lăudă- 
ros, de pildă, Sceledrus din Soldatul fanfaron de 
Plaut. 

O mare varietate de tipuri si caractere avem şi 
printre mástile feminine. Bátrinele sînt în număr de 
trei, Bătrîna lupoaică, cu părul alb, Bătrîna grasă cu 
riduri, cu părul prins cu o panglică, si Servitoarea cu 
nasul butucános. 

Femeie tinere corespund in linii mari tineri- 
lor, fără să joace rolul de perechi. Femeia vorbáreatà, 
Femeia cu părul cret, Soţia tăcută — cum sînt Filo- 
mena şi Pamfila din Stichus de Plaut, Fecioara 
cu faţa palidă, Falsa fecioară, fata de familie bună 
căzută în mizerie de pildă — Habrotonon din Impri- 
cinaţii de Menandru, Curtezana vorbáreatá, 
Curtezana desăvirşită, asemănătoare cu fecioara 
doar atît că are bucle peste urechi, Tinăra curtezană, 
Curtezana cu panglică, Curtezana de aur si Lampa- 
dion, curtezana nefericită pînă în momentul desco- 


peririi originei ei libere si nobile. -Alături- de aceste 


eroine avem si servitoarele. tinere, prin excelenţă 
confidente : Servitoarea drăguță şi Servitoarea cu 
părul lins. 


Comparind măștile enumerate de Polux cu 
cele de pe timpul lui Aristofan, remarcăm 
transformările substanţiale operate îndeosebi în va- 
rietatea si forța lor de caracterizare. Unele dintre 
ele, ca bătrinii, sclavii, tinerii smecheri, învățații de 
tipul lui Socrate, Soldatul fanfaron — Lamachus 
din Aharnienii, Parazitul — Cleon din Cavalerii, 
existente si pe timpul lui Aristofan, și-au pier- 
dut doar atributele groteşti, domolindu-si gesticulatia 
și exploziile verbale, dar cele mai multe au fost 
create în comedia nouă. 

Transformarea mástilor demonstreazü victoria 
literaturii asupra spectacolului de tip tradiţional, 
complexitatea psihologică a eroilor distrugind uni- 
lateralitatea mástii, expresia ei monocordă. 

tre mástile menținute de spectacolul comic şi 
operele literar-dramatice se simte însă o relație ten- 
sionată, o încordare dureroasă, multe dintre limitele 
dramaturgilor fiind influențate sau chiar determinate 
de natura mijloacelor de expresie scenică. Plaut, 
atent la izvoarele burlești ale formelor populare de 
teatru, a găsit mijlocul să anime mástile, dar Me- 
nandru și Terenfiu au fost strîmtoraţi de 
ele, gestul abia perceptibil, sentimentul încercat cu 
discreție fiind simplificate de rigiditatea măştilor, 

Jocul actoricese, la rindul lui, a fost încorsetat 
între două tendinţe opuse, de o parte masca şi ne- 
voia unui gest exagerat, de cealaltă bogăţia psiholo- 
gică, dialogul încărcat cu nuanţe al autorilor, impo- 
Sibil însă de redat în toată complexitatea lui. Eroii 
lui Menandru trăiesc schimbări puternice de 
sentimente, într-un timp limitat, trecînd cu ușurință 
de la bucurie la durere sau uimire. Scena I, actul al 
IV-lea, din Fata cu cosifa tăiată este consacratá unei 
adevărate răsturnări de situaţii. Glycera, revoltatá la 
început de bănuielile lui Pataicu, acuzată că a fugit 
în casa Mirinei pentru fiul acesteia Moschion, se 
apără cu demnitate, explicîndu-i că nu e sclavă, ci 
liberă, vlăstarul unei familii bune, iar tînărul este 
fratele ei, chiar dacă el ignoră adevărul. Din poves- 
tire, Pataicu își dă seama că în faţa lui sînt chiar 
copiii lui, pe care i-a părăsit cu mulţi ani în urmă, 
Scena, destul de scurtă, cunoaște o spectaculoasă răs- 
turnare, bazîndu-se nu numai pe cuvinte, ci şi pe 
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si 2 exnrasiei 


-Şi a expresie: 


schimbarea 
tudine şi expresie imposibil. însă de arătat în mod 
concret. Replicele sint concentrate, nuanfate, încor- 
date. Pataicu întreabă plin de nerăbdare, Moschion, 
nevăzut de cei doi, ascultă si el, descoperind plin de 
uimire adevărul, comentariile lui completînd discu- 
ţiile celorlalţi. Şi această scenă se juca de actori pur- 
tînd o mască cu o unică expresie! Fără îndoială că 
elocvenţa gesturilor salva într-o oarecare măsură 
conventionalismul procedeelor, dar nu putea să eli 
mine încordarea dintre pulsul emoţional al piesei şi 
modul ei de reprezentare. Un alt exemplu îl avem 
în Impricinafii. Pamfila, părăsită de soțul ei, află cu 
bucurie că acesta este necunoscutul care a dezono- 
rat-o $i deci tatăl copilului ei, Aceeaşi scenă se ri 
petă cu Charisiu, îndurerat de greșeala sávirsi 
sfigiat de faptul că a trebuit să-şi lase soţia. Un sin- 
gur cuvînt al lui Habrotonon și desperarea i se trans- 
formă în fericire. 

Autorilor comediei noi li se datorește elabora- 
rea amănunţită a. tehnicii dramatice, construcţia mi- 
găloasă şi atentă a piesei de teatru. Este adevărat că 
analiza fragmentelor rămase de la Menandru, ca 
şi aceea a pieselor tereniiene, demonstrează si dog- 
matizarea regulilor, transformarea lor într-un ade- 
vărat meșteșug, dar cu o tehnică bazată pe multă 
fantezie, elaborată cu atenţie și grijă. 

Pe primul plan avem intriga, motivul dinamice 
determinant pentru dezvoltarea întregii fabule. In- 
triga în piesele lui Menandru are în mod obli- 
gatoriu în centrul ei reîntregirea familiei, găsirea 
copiilor pierduţi, a părinţilor dispăruţi sau a iubitului 
necredincios. Limitarea ei strictă numai la sfera pro- 
blemelor familiei a transformat-o într-un procedeu, 
uneori mestesugáresc, dar nu formal. 

B. Tomasevski vorbește în cunoscuta lui 
lucrare Teoria literaturii de faptul că acest fel de 
intrigă nu reflectă viaţa, tinind mai degrabă de res- 
pectul traditional, de preluarea modelului : 

E cu totul lipsită de sens explicația că în Antichitate 
regăsirea copiilor şi a mamelor ar fi fost un «fenomen cu- 
rent». Era într-adevăr un fenomen curent, dar numai pe 
scenă, prin forța caracterului tradițional al ordinei lite- 
rare, 


H5B. Tomasevski, Teoria literaturii. Poetica (in rom. 
de Leonida: Teodorescu), Bucureşti, Ed. Univers, 
1973, p. 270. 
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„Fără a'nega afirmaţia, ținem, totuși, să arătăm 
că acest gen de intrigă reflecta întrutotul sensibili- 
tatea epocii, nevoia de emoție a spectatorului hele- 
nist, mutaţiile petrecute în psihologia lui. În datele 
ei mari, intriga comediei noi are o construcţie con- 
ventionalá, dar una dintre cele mai elastice, îngădu- 
ind dezvoltarea celor mai neașteptate, interesante si 
inedite subiecte. Pentru prima dată în comedia nouă 
apare diferența marcată între intrigă şi acţiune, cea 
din urmă cápátind o mare importanţă. Reintregirea 
familiei presupunea existenţa unor eroi buni, cu ca- 
litáti morale, puși în situaţii dramatice, trezind sim- 
patia, compasiunea, apropierea. Intriga de tip me- 
nandrian a favorizat dezvoltarea motivelor dinamice 
şi schimbările de situaţie, fabulele duble, eroii dez- 
văluindu-se direct, prin acţiuni, prin comentariile 
celorlalți sau prin confesiuni. Deşi finalul pieselor 
este abrupt, recunoașterea datorîndu-se de cele mai 
multe ori hazardului, sîntem pregătiţi să-l primim, 
pentru că semnele recunoaşterii sînt introduse încă 
de la început, uneori chiar din titlul lucrărilor. 

O autentică cucerire a comediei noi avem în 
senzaţia de verdicitate datorată complexităţii psiho- 
logice a eroilor şi motivaţiilor realiste, fireşti ale ac- 
iiunilor lor. Chiar dacă unele dintre aceste motivații 
ni se par astăzi artificiale, pentru contemporanii lui 
Menandru ele au fost însă adevărate, Diferenţele 
sînt de ordin estetic fără îndoială, în epoca helenistică 
existind o înţelegere a „mimes“-ului deosebită de a 
noastră, dar dincolo de acestea în comedie, mai mult 
ca în celelalte domenii ale artei, rolul important îl 
joacă şi factorii de ordin etic, sociologic și psihologic. 
Ceea ce a întărit în mod considerabil senzaţia adevă- 
rului in comedia nouă a fost sfera problemelor in- 
time, casnice, obișnuite, și eroii aleşi din cele mai 
diverse straturi sociale, începînd cu bogaţii şi termi- 
nind cu sclavii, construiți pe baza individualizării 
psihologice şi caracterologice. 


Cercetarea istoriei comediei nu se poate limita la 
documente de ordin poetic, ci trebuie să aibă în vedere di- 
verse fenomene sociologice, influențele lor asupra psiholo- 
giei 1, 


19 Helmut Prang, 
p. 7. 


Geschichte des Lustspiels, ed. cit., 


scrie Helmut Prang. Putornicile contradicții 
sociale existente in zbuciumata lume helenisticá an 
contribuit la marele succes àl comediei noi, tot astfel 
cum în veacul lui Pericle răspunderea civică îi 
aducea pe spectatori la piesele lui Aristofan. 

Menandru este unul dintre ultimii ate- 
nieni rămas pe meleagurile natale pînă la sfîrșitul 
vieţii, într-o epocă caracterizată prin plecări după 
glorie şi deplasarea artiştilor către curţile orientale. 
A refuzat nenumărate invitaţii, printre care şi aceea 
făcută de Ptolomeu Soter, preferind liniştea casei 
lui din apropierea márii, deschisá uror prijete- 
nilor. Alături de el, cronicarii menționează prezența 
duioasá, discretă, plină de solicitudine a Glicheriei, 
o frumoasă curtezană, desenatoare de măşti. 

Creația lui este legată adeseori de Caracterele 
lui Teofrast. Nu trebuie însă uitate nici influența 
sofiştilor, îndemnul la cunoaştere lăuntrică a lui 
Socrate, ideile lui Platon si ale lui Aris- 
totel 

În lumea comediei lui Menandr u, certitu- 
dinile au dispărut, iar omul bijbiie, încercînd să deo- 
sebească binele de rău. Fericirea, atunci cînd are 
şansa s-o intilneascá, se datorește hazardului. Rolul 
hotăritor jucat de întîmplare, de soartă, numită 
„Tyche“ de Menandru într-una din comediile sale, 
face să dispară încrederea în forța omului, süngin- 
du-se astfel acordurile máretului imn ridicat cu un 
veac în urmă de Sofocle în Antigona: 

Locul eroilor cu puteri de granit și voințe ne- 
infrinte a fost luat de oameni capricioși, egoiști, la- 
comi, priviți însă cu reală compasiune, precum 
Cnemon din Ursuzul, Trasanide, Soldatul fanfaron 
din Pesimistul sau Polemon din Fata cu cosifa tăiată. 

Defectele in comedia lui Aristofan sint 
condamnate cu vehementá, la fel cu cei ce le intru- 
chipeazá. Dovada cea mai bună o avem la Cleon din 
Cavalerii, si la sicofantii si vicioşii din Păsările. La 
Menandru, indepártárie de natură sint corija- 
bile, cel care nu vrea să stie nimic despre cei din 
jurul lui își dă seama de greşeala lui in final, aşa 
cum se intimplá cu Cnemon din Ursuzul : 


Cu răbdare m'ascultaţi ! 

Unde-i marea mea greşeală : am crezut că dintre toți 
Singur am ce-mi trebuieste si nevoie de-altul n-am. 
Dar cînd văd sfîrșitul vieţii, că-i grăbit, necunoscut, 


Socotesc că rău Jăcul-am, n-am ştiut cum să mă port 
Cel ce m-o-nariii să-mi ierte și jsă-mi fie apropint. 
Jur pe Hefaist că însumi mă-mpietrisem chiar de tot, 
Căci vedeam ce fel de viață duce fiecare om. 
Indreptindu-si gîndul cum mai mult cîştig să aibă 
Eu credeam, de bună seamă, că nici unul dintre noi 
N-ar putea fi cuiva sincer. Mie gîndul ăsta rău 

Imi stătea mereu în cale. Azi abia de ce e drept 

Mi-a fücut dovadă numai Gorgias prin fapta lui 15, 


Egoismul, împietrirea sufletească sînt adeseori 
determinate de răul din jur, de obstacolele ridicate 
in calea cunoaşterii. Obișnuiţi să vadă în jurul lor 
minciuna şi ipocrizia, eroii ajung să nu mai recu- 
noască adevărul, La prima îndoială, Polemon din 
Fata cu cosija tăiată se poartă urit cu Glycera, 
fără ca fata să fie vinovată. Orbirea eroilor izvorità 
dintr-un instinct de apărare, se transiormà cu 
ușurință in pricina nenorocirilor pentru cei din 
jur. Rezolvárile se datoresc uneori sclavilor. În Co- 
media florentină, sclavul Daos îl minte pe Smycrines 
că fratele sáu mai mic a murit, determinindu-l astfel 
să consimtà la căsătoria fiului său cu fata iubită, Dar 
de cele mai multe ori asistăm la finaluri fericite da- 
torate intimplárii. 

Spre deosebire de Aristofan, unde dife- 
renfele valorice între tineri si bătrîni nu erau sta- 
bilite, cei dintii putând fi mai buni de către părinţii 
lor doar accidental, la Menandru superioritatea 
viitorului este categorică. Copiii sint mai buni, mai 
sinceri decit părinţii lor. N-au. învăţat să mintă şi 
raul nu le-a atins sufletele, 

Unul dintre cele mai emofionante exemple le 
gásim in monologul eroinei din Papirusul Didotian, 
in încercarea ei dureroasă de a-şi convinge părintele 
s-o lase. alături de soţul iubit. Fidelitatea tinerei 
femei, lupta ei pentru păstrarea unităţii familiei este 
dealtfel una dintre tezele menandriene favorite, re- 
venind si in Impricinaţii, Existenţa ei pînă și în co- 
media plautiană, în genere mai puţin sensibilă la as- 
pectele grave ale vieţii, îi arată trăinicia, implicaţiile 
înalte de natură etică : 


S-ar ji căzut să spui tu însuţi, tată, 
Cuvintele ce auzişi la mine 


5 Menandru, Ursuzul (în rom. de N. I. Ştefănescu), 
București, Ed, Univers, 1971, p. 54. 
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spune eroina tatálui, náruindu-i argumentele prac- 
tice, utilitariste. 


Căci chiar ifi şade bine să ai minte 
Mai multă decit mine, să-mi dai sfaturi 
Oricind este nevoie. Părăsilă 
Cum sînt acum, nimic nu-mi mai rămâne 
Decât să spun eu însămi, la nevoie, 
Ce se cuvine. Dacă are-o vină 
Oricit de mare, nu-i frumos ca însămi 
Să mă răzbun pe el. Iar dacă-i dinsul 
Vreun rău mi-ar fi făcut, să-l aflu şi eu... 
Dar vezi, o, tată, dacă nebunie 
Să judece femeia-n alte lucruri, 
Apoi, de-i vorba de ea însăși, are 
Destulă minte... 

Cind eram copilă 
Se cuvenea atunci să-mi cauţi soțul 
Cui să mă dai. Puteai s-alegi în voie. 
Dar cînd m-ai dat o dată, în urmă, tată, 
E numai dreptul meu să văd aceasta. 
De nu voi judeca cum este bine, 
Imi voi strica eu însămi rostul vieţii 9! 


Comedia s-a născut în sat, aducind cu ea gus- 
tul pămîntului reaván, bucuria jertfelor închinate 
lui Pan, libertatea satirilor iniánfuiti în sălbatice 
hore. Orașul, mai categoric în scopurile urmărite, a 
despărţit jocul satirilor de rosturile educative ale 
comediei, lăsînd acestora dreptul să se desfăşoare 
nestingheriti, în glume, giumbușlucuri, aburi bahici, 
într-un gen anume, în drama satirică. Ciclopul lui 
Euripide şi fragmentele rămase din Dulăii lui 
Sofocle ne dau imaginea acestui gen de specta- 
cole, joc lipsit de finalitate formativă, descătușare de 
energie și eliberare de constringeri. Drama satirică 
se deosebeşte de comedie şi prin faptul că nu se re- 
ferá la situaţii-cheie din viaţa personajelor, ci doar 
la anumite momente din existenţa lor, 

Ulise, în Ciclopul, trăiește pe scenă numai, sal- 
varea din sclavia Ciclopului, existenţa lui eroică se 
află în urmă, iar în viitor îl aşteaptă noi încercări. 


7" Menandru, Papirusul ditotian (în rom. de Nicolae 
I. Ştefănescu), în vol Menandru, Studii, traducere si 
comentarii critice, București, Imprimeria naţională, 1929, 
p. 212. 
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Relativitatea timpului, instabilitatea prezentului, ca- 
racterul lui pasager, conştiinţa dependenţei eroilor de 
ce a fost si de ce va fi contribuie la adincirea sem- 
nificatiilor dramei satirice, bucuria fiind în perma- 
nentá pusă în cumpănă de trecerea timpului, petre- 
cerile satirilor, copii inconștienţi ai pămîntului, 
imaginea paradisului pierdut asociindu-se cu senti- 
mentul nostalgiei omului matur primit în joe doar 
pentru un ceas. 

Comedia nouă a trăit din confluenţe si ştergeri 
de graniţe, luînd problemele tragediei, dar împru- 
mutind si din drama satirică modul de extindere a 
existenţei eroului. La Aristofan eroii există nu- 
mai prin situaţiile in care îi vedem în fata noastră. 
Ulise din Ciclopul trăiește înaintea piesei si va trăi 
și după terminarea ei. Același lucru se întîmplă și cu 
eroii lui Menandru, prezentul fiind în strînsă 
legătură cu trecutul, cauzele evenimentelor petrecute 
pe scenă găsindu-se în faptele de altădată. 

Subiectele lui Menandru sînt domestice, 
cu eroi obișnuiți. Ceea ce le dă strălucire este însă 
marea varietate a caracterelor, capacitatea lor de a se 
mișca pe scenă, de a acţiona în funcţie de zestrea lor 
interioară. Intriga este uniformă, acţiunea construită 
după un anumit tipic, urmărindu-se cunoaşterea per- 
sonajelor, stabilirea relaţiilor dintre ele, apariţia pri- 
melor obstacole, punctul culminant, pregătirea dez- 
nodámintului, deznodămîntul. Si, totuși, arhitectura 
formală a piesei este estompată de firescul relațiilor 
dintre personaje și raportul lor permanent cu 
intimplarea. 

Limba folosită de Menandru este determi- 
nată de structura psihică si intelectuală a eroilor, u 
mărind in primul rînd redarea acesteia. Din această 
cauză el a renunţat la poezie, preferind adeseori o 
proză banală, dar adevărată. Mulţi critici explică 
pierderea ireparabilă a operei acestui mare drama- 
turg prin licențele lui poetice aspru criticate în vea- 
cul ai Il-lea al erei noastre de către specialiștii 
timpului. Şcoala purității antice, apărută atunci în 
frunte cu Frinicos, Arabos din Bitinia 
şi Pollux din Naucratis, l-a atacat vehe- 
ment. Pînă și Pollux, în Onomasticon, declară 
limba lui Menandru potrivnică bunului gust, resta- 
bilind autoritatea poetică a lui Aristofan. 

Neglijenţele sau ignorarea legilor poeziei de 
către Menandru oglindesc în fond lupta încor- 
dată pentru transformarea mijloacelor de expresie li- 


terare, pentru adaptarea lor unui nou continut. Rela- 
tiile încordate dintre mástile limitate si numeroasele 
caractere, dintre expresia lor unică si transformările 
eroilor se simt și între limba poetică si nevoia comu- 
nicării simple, directe, a frămîntărilor interioare. 

Senzaţia unei perimări a operelor lui M e- 
nandru o avem şi noi, dar din alte motive decît 
anticii. Îmbătrinirea creaţiei marelui scriitor are 
două cauze : prima este a timpului și a ingratitudinii 
inconștiente a posterităţii, obișnuită cu construcţia 
pieselor lui prin preluarea si dezvoltarea ei de către 
întregul teatru european, iar cea de-a doua tine de 
o anumită uniformitate a mijloacelor, de utilizarea 
exagerată a verbului în detrimentul acţiunilor fizice, 

Scena aristofanească este plină de zgomot, de 
lupte și păruieli. Oamenii mănîncă, beau, acțiunile 
lor promovind prin ele însele, independent de cuvînt, 
un mod de a exista. Menandru a renunţat la 
acest ajutor, preferind argumentul vorbit, forța de 
expresie a cuvintului. Văduvit de fundalul faptelor, 
de înariparea îndrăzneață a poeziei, de concretetea 
supradimensionării sau a subdimensionării, cuvîntul 
pe scenă devine palid. 

În comedie, valenţele scenice au prioritate, Dar 
şi atunci cînd o judecăm numai cu instrumentele 
criticului literar, trebuie să ţinem seama de valoarea 
cuvîntului numai în raport cu caracterul și situaţia. 


Caracterul, situația și cuvintul sint cele trei elemente 
cu care poetul creează o adevărată comedie 152 


subliniază tot Helmut Prang, atrágind 
atenția asupra ponderii egale a celor trei factori. La 
Menandru, cuvîntul este dominat de situaţie si 
caracter, fapt determinat însă de necesitatea organi- 
zării initiale a genului, de stăpînirea inspiraţiei din 
viaţă si a modelelor teatrale, de înlăturarea exageră- 
rilor burlesti din comedia medie si din hilaro- 
tragedie. 

Expoziţia la Menandru este dublă, prima, 
prologul, de natură epică, cea de-a doua dramatică, 
de cunoaștere a personajelor si a relaţiilor dintre ele 
prin intermediul unei acţiuni. 


15 Helmut 
p. 5. 


Prang, Geschichte des Lustspiels, ed. cit, 


aa epica 5 sm 


MENANDRU (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 1957, vol. IL, 
p. 199). 


Interesant este faptul cá cele două expoziţii nu 
se suprapun, prologul referitor în genere la faptele 
trecute lasă în umbră starea prezentă a eroilor, dez- 
văluită abia în cea de-a doua parte. Atragerea inte- 
resului asupra eroului principal este realizată de 
Menandru deliberat, prin confesiuni făcute de 
personaje depărtate initial de erou, apoi din ce in ce 
mai apropiate. Prologul este rostit uneori de un zeu 
sau de un personaj neutru, iar primele scene se pe- 
trec între sclavi sau vecini. 

În Impricinaţii sau Epitrepontes, Carion, Bu- 
cătarul grec, chel, doar cu citeva guvite de păr, despre 
care vorbește Pollux, îl descoase pe Onesimos-Scla- 
vul sef, despre stápinii lui si nefericirile acestora. 
Amiîndoi sint vorbáreti, comentariile îi pasionează si 
astfel aflăm că tînărul Charisiu, de curind căsătorit, 
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şi-a părăsit soţia auzind că ea a născut în taină un 


Tema tristetii lui Charisiu este reluată imediat 


copil. Tema tristetit hori reluată imediat 


copil. 


pe un ton patetic de către Simias şi Chaerestratos, 
prietenii lui. Întîlnirea următoare, dintre Chaerestra- 
tos si Smicrines, introduce o temă nouă, de data 
aceasta comică, aceea a socrului zgircit, furios că gi- 
nerele îi risipește averea. 

În ciuda problemelor de familie care cuprind în 
egală măsură pe bărbaţi si femei, pe scenă domină 
personajele masculine, îndeosebi sclavii şi bătrinii. 

ntre temele pieselor si realizarea lor scenică există o 
contradicţie : problemele psihologice și umane nu 
transpar suficient în realizarea scenică, subordonată 
în continuare caricaturii şi ridicolului. Pe scenă se 
perindă tineri de familie bună, fete, soții, cu un 
limbaj elevat, dar repiicele lor sînt prea scurte, ru- 
pind pentru puţin timp debitul voit accelerat al per- 
sonajelor comice. 

Dublarea și triplarea acţiunilor, introducerea 
temelor paralele, împărţirea atenţiei asupra unui nu- 
măr mare de personaje, fiecare cu un destin propriu, 
sînt modalităţi bine valorificate de Menandru. 
Eroii secundari participă la acţiune cu un scop pro- 
priu, chiar dacă acesta se dovedeşte în final conver- 
gent cu cel al eroilor principali. La începutul actului 
al II-lea ne întîlnim cu o temă aparent nouă, aceea 
a conflictului dintre sclavii Daos si Syriscos. Daos, 
sclavul din pădure, mai limitat si grosolan, a găsit cu 
cîteva zile în urmă un copil părăsit în mijlocul codru- 
lui. Syriscos, sclavul din oraș, plin de omenie, l-a 
luat să-l crească. Aflind însă că în coșul copilului 
erau lucruri de preț, el le cere găsitorului : 


Copilul, poate, e din neam mai mare. 
Dispreţuind sclavia, dus de soartă 
Va năzui să facă ceva nobil 

Si să vineze lei, să poarte arme 

La curse să se-ntreacă. Știu că si tu 
Văzut-ai pe cei care joacü?n teatru 
Și toate acestea le cunoşti prea bine 
Pe un Neleu, pe Pelias, pe-acestia 
Găsitu-i-a un biet păstor ca mine 
Purtind o sarică pe ei. În urmă 
Văzu că ei sînt chiar de singe nobil. 
Le povestintimplarea : cum găsindu-i 
I-a luat la el. Apoi le-ncredinjeazá 
Trüistufa cu odoare ca să poată 

Cu ele să-și dezvăluie destinul 
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Și astfel regi ajunseră păstorii. 
nt un Daos să le vindă 


Pe-un mic cîştig, douăsprezece drahme, 
Si-ar fi tirit necunoscuţi viaja 

Acești eroi din nobilă tulpină 

Că nu-i cu cale, taicule, nici asta : 
Copilul să-l cresc eu, pe cînd speranța 
Scăpării lui s-o nimicească Daos 59, 


De le-ar 


Conflictul se amplifică și prin faptul că omul 
luat drept arbitru este chiar Smicrines, tatăl Pamfi- 
lei, preocupat de propriile lui probleme, dar incapa- 
bil să scape de insistenţele sclavilor. Convorbirea 
sclavilor și mai ales înapoierea lucrurilor găsite este 
urmărită, pe ascuns, de iscoditorul Onesimos. Recu- 
noscînd inelul stăpînului, Onesimos se repede să 
pună mina pe el, fiind însă, la rîndul său, văzut de 
Habrotonon, curtezana angajată de prietenii lui Cha- 
risiu pentru a-l distra. Habrotonon, la rîndul ei, recu- 
noaste inelul ca fiind singura dovadă pe care o bună 
prietenă a ei batjocorită de un necunoscut cu un an 
în urmă la sărbătoarea Tauropoliilor o avea de 
la acesta. 

Amindoi se hotáráse să-l anunțe pe Charisiu, 
dar sclavul se teme de noua intorsătură a lucrurilor, 
cu atit mai mult cu cît stie despre cele intimplate : 


Isteafá-i şi femeia. Ea cum simte 

Că dragostea n-aduce libertatea 

Și n-are cum mai face, schimbă drumul. 
Dar eu rob voi rămîne întotdeauna, 
Náting și prost, căci nicidecum în minte 
Nu-mi vin astfel de gînduri. De la dinsa 
Cu ce m-aleg eu oare, de se-ntimplă 
Să-i iasă bine ? Așa mi se cuvine : 

Că îmi făcui o proastă socoteală 
Nenorocit ce sînt s-astept răsplată 

De la muiere !5*, 


Punctul eulminant este marcat de Menan- 
dru prin recunoașterea intimplárii de către Cha- 
risiu. Tînărul este gata să plece cu copilul găsit in 


'5 Menandru, Impricinafii (in rom, de Nico.ae I. 
Ştefănescu), în vol. Menandru, Studii, traducere şi 
comentarii critice, ed. cit, p. 86—87. 

15 Ibidem, p. 97. 


vine pe neaşteptate, Hab 
e mama copilului și îi spune 
adevărul. 

În Fata cu cosifa tăiată, Glycera şi Moschion au 
fost părăsiţi cu douăzeci de ani în urmă de mama lor. 
Găsiţi de o bătrină, Moschion este dat în grija unei 
femei bogate, tinind pe. fată alături de ea. După 
moartea. acesteia, Glycera ajunge iubita unui ofiţer, 
mutindu-se chiar în vecinătatea fratelui ei. Prietenia 
dintre cei doi tineri este privită cu gelozie de Pole- 
mon, dar Glycera, demnă, refuză să-i asculte acuza- 
tiile, párásindu-l. Un străin venit în oraș de curînd 
devine martorul intimplárilor, descoperind pînă la 
urmă că cei doi tineri sînt copiii lui, iar Mirina, fe- 
meia bogată, care-l infiase pe Moschion, soţia lui pá- 
răsită odinioará. 

1n Samia eroina principalá este Curtezana buná, 
gata de sacrificii, care a luat la ea copilul nelegitim 
al fiului lui Demeas omul pe care-l iubeşte riscînd 
mai bine să fie alungată de acesta decît să trădeze 
adevărul. 

Tipul sclavului demn, cinstit îl găsim în Eroul. 
Daos s-a îndrăgostit de o tînără, crezutá sclavă şi 
crescută fără ştirea nimănui chiar de mama ei. El este 
gata să ia asupra lui vina de a o fi necinstit pe fată, 
numai pentru a o salva de furia stăpînei. 

Dintre replicele lui Daos reținem citeva, pă- 
trunse de înţelepciune, măsură si tristeţe : 


Ca dragostea, stăpînă nu-i nimica 
S-o-ntreacă în putere, nici chiar Zeus 
Cel ce domneşte peste zei în ceruri 

I se supun cu toate fără voie... 

Ce bine-ar fi ca tot ce este nobil 

Să fie si frumos. lar cine-i liber 

Să cugete numai la ce-i de seamă 155, 


Unul dintre cele mai interesante studii de ca- 
racter îl avem în Ursuzul, mizantropul atenian al 
veacului al IV-lea î.e.n., care fuge departe de oameni, 
convins că aceştia sînt răi și nedemni. 

Comparind Împricinaţii sau Samia cu Ursuzul, 
remarcăm diferențele fundamentale dintre o piesă 


5 Menandru, Eroul (in rom. de Nicolae L Ste- 
fünescu) in vol Menandru, Studii, traducere $i co- 
mentarii critice, ed. cit. p. 76. 


cu un conflict provucai de intimplàri şi de- greşeli ante- 
rioare, si cele bazate pe caracterul eroului prezent în 
scenă. Piesele legate de trecut sînt pline de eveni- 
mente, multe dintre ele extraordinare, cu un mare rol 
jucat de întîmplare. Atenţia acordată unui singur ca- 
racter diminuează uneori vivacitatea scenică, dar 
aduce logică şi rigoare în desfășurarea acțiunii, chiar 
dacă avem şi unele elemente adiacente de culoare. În 
Ursuzul, Menandru își plasează întîmplările în 
cadrul sărbătorii zeului Pan, ofrandele aduse la pes- 
tera zeului, oamenii veniți aici cu risul pe buze si ve- 
selia în ochi contribuind la înviorarea atmosferei, ba 
chiar la precipitarea evenimentelor. Corul chefliilor, 
îngăduit doar în finalul comediei noi, capătă aproape 
surprinzător un loc destul de amplu, amintind de 
petrecerile bahice, dar de cele proprii dramei satirice, 

Limitarea obiectivelor urmărite de comedie, 
uniformitatea mástilor, alegerea eroilor din aceleaşi 
pături sociale, opoziţia generaţiilor au dus pină la 
conturarea aproape dogmatică a categoriilor de perso- 
naje. Tinerii sînt sinceri, buni, îndrăgostiţi, suierind 
sau luptînd pentru dragostea lor. Fetele, cele de fa- 
milie bună, dacă nu sînt căsătorite, apar destul de 
sporadic, lăsînd locul curtezanelor, privite cu simpa- 
tie, sau soțiilor în clipe de mare încercare. Femeile 
mai in vîrstă, îndeobşte mamele chinuite de re- 
muşcări sau gata de sacrificii, ocupă un loc amplu. 
Părinţii în vîrstă fac parte din familia lui Smicrines 
$i Cnemon, ursuzi si zgirciti, atunci cînd joacă rolul 
principal. Cel buni, îngăduitori, infelegátori, au un 
rol mai redus, de confident sau martor. Sclavii sint 
importanţi din punct de vedere scenic, dar nu de- 
termină acţiunea așa cum se va intimplala Plaut. 

Personajele secundare prinse în textura unei 
comedii meandriene sînt de cele mai multe ori aso- 
ciați ai eroului, simbolizind coeziunea si solidarita- 
tea umană. 

Categoriile de personaje pe cale de afirmare 
aproape riguroasà nu au numai trásáturi psihice oare- 
cum asemănătoare, ci au şi un nume cu caracter dis- 
tinetiv. Mirina este numele purtat întotdeauna de o 
mamá nefericità, fie cá este vorba de mama din Fata 
cu cosifa tăiată, femeia din Eroul sau soția alungată 
de Cnemon din Ursuzul. Tinerii poartă numele de 
Gorgios, Charisiu sau Moschion, Plangon e numele 
fetelor nemáritate, Glycera, tinára curtezană, Pam- 
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Fata cu cosifa 


tăiată 
Samnia 
Ursuzul 


fila, soţia tinără. Sclavii, la rîndul lor, au nume spe- 
cifice : Daos, Onesimos, Pyrrias, Syriscos ete. 

Vorbind despre numele personajelor plautiene, 
William K. Wimsatt Jr. şi Cleanth 
Brooks subliniază faptul că ele reprezintă „ale- 
gerea poetică între naturalism, în înţelesul de fideli- 
tate faţă de viaţă, și semnificaţie“ 15, majoritatea in- 
dicînd datele principale ale personajelor, cum ar fi 
Pamfila — Preaiubita — sau Pyrgopolinice — Cu- 
ceritorul de cetáti. Cert este faptul cá formarea aces- 
tor nume a fost rezultatul unui proces indelung de 
decantare si simbiozá, propriu comediei din epoca he- 
lenisticá, fiind cea dintii formá de cunoastere a erou- 
lui si de situare a lui in ansamblul relatiilor cu cele- 
lalte personaje. 

Indicarea categoriei sociale, a virstei si tempe- 
ramentului prin nume a constituit un. mijloc de con- 


16 W, Wimsatt Jr. & Cleanth Brooks, 
Criticism, ed. cit., p. 48. 


Literary 
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centrare a:explicajülor, reducind substanjiai expozi- 
ţia, explicaţiile, referinte:e. 

Numele specitic de teatru s-a menţinut aproape 
pînă în zilele noastre. Eroii comediei italiene, ai pie- 
selor lui Molière, pînă. şi neuitatii eroi ai lui 
Caragiale au intrat în istoria literaturii legati 
de numele lor. Lupta dusă de la Menandru si 
piná astăzi a fost însă aceea a trecerii de la un nume 
generic la unul particular, de la identitatea seriei la 
aceea a individului. 

Credinţa lui Menandru în atotputernicia 
caracterului a fost aceea care a dat impuls căutărilor 
viitoare, adunindu-se încetul cu încetul toate acele 
amănunte care au ajutat lui Cnemon să se transforme 
în Alceste din Mizantropul de Moliăre şi lui Daos din 
Eroul în Figaro din Nunta lui Figaro de Beau- 
marchais. 


BASORELIEF CU MĂȘTILE UNUI TINAR, 

A UNEI CURTEZANE SI A UNUI BA- 

TRIN (Allardyce Nicoll, THE DE- 

VELOPMENT OF THE THEATRE, 1905, 
fig. nr, 28), 


TEATRUL LATIN 


„Cuvintul cu-o urare de bine mi-l incep, 
Deopotrivă mie si vouă, spectatori ! 

Eu vi-l aduc pe Plaut — pe limbă, nu de mînă ; 
Primiţi-l cu-o ureche prietenă, vă rog. 

Dar ascultați subiectul şi fiti cu luare-aminte. 


Vi-l spun pe cît îmi este-n putere mai pe scurt. 

Voi ştiţi cum fac, de-altminteri, poeții noştri comici : 
Spun toţi că actiunea-n Atena se petrece, 

Tintind ca-n ochii voştri grecească să apară. 

Eu nu dau decit locul unde se-ntimplă-aievea ; 

Tot astfel cum subiectul, deşi din lumea greacă, 

Nu e de-a dreptul atic, ci doar sicilian, 

Si-acum, după cuvintul acesta de-nceput, 
Subiectul-l las în voia măsurătorii voastre“, 


Plaut : Menaechmii 


Originalitate 


Pentru orice istoric al artei spectacolului, tea- 
trul latin oferă situaţia paradoxală de a nu putea 
vorbi decît în termeni generali și rezumativi despre 
una dintre cele mai bogate vieţi teatrale ale lumii 
antice, despre miile de montări ráspindite în toată 
lumea romană, văzute de sute si sute de mii de 
spectatori. 

Afirmat sub influenţa directă a teatrului he- 
lenistic, încă din sec. al II-lea, î.e.n. teatrul latin a 
cunoscut o dezvoltare vertiginoasă, încheindu-și is- 
toria odată cu decăderea Imperiului roman de apus, 
chiar dacă documentele vremii, şi nu dintre cele lip- 
site de importanţă, vorbese despre existența unor 
spectacole şi mai ales a unor actori profesionişti si la 
curtea lui Teodoric cel Mare dela Ravena 
sau chiar mai tîrziu. 

Caracteristica principală a teatrului latin o 
avem însă în prioritatea spectacolului asupra dra- 
mei, mai bine spus a spectaculosului, în cultivarea cu 
predilecție a formelor perisabile ale artei scenice, a 
marilor montári sau a reprezentaţiilor bazate pe 
complexul limbaj al muzicii și al dansului, al panto- 
mimei și al scenotehnicei, în detrimentul textului şi 
al operei poetului. 

Spre deosebire de teatrul grec, născut în cadrul 
ceremonialurilor şi a ritualurilor de toare, dez- 
voltat ca o art ; teatrul latin s-a afirmat de 
la început ca o aft laicá, cu un pronunțat caracter 
ludic, preluind vertiginos în toate domeniile expe- 
rienfa greacă. 

Cucerirea orașelor grecești de către romani din 
punct de vedere militar în sec. al III-lea î.e.n. s-a 
terminat în bună măsură cu capitularea lor din punct 
de vedere cultural în fața invingilor, recunoscind din 
plin superioritatea culturii greceşti, asimilind însă cu 
originalitate marile lor valori civilizatoare. 

În 272 ien, odată cu căderea Tarentului, 
Roma devine stápina Peninsulei italice de la Rubicon 
la strimtoarea Messina, isi întăreşte armata, bate mo- 
nedă după modelul grecesc, dar mai mult decit orice 
începe să traducă operele grecești în limba latină. 
Tarentinul Livius Andronicus, adus ca 
sclav la Roma, traduce Odiseea, urmatá, nu dupá 
multă vreme, de primele tragedii si comedii scrise 
de același autor după modelul grecesc. 
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Histrionii de origine estruscă, alături de inter- 
pretii mimilor şi ai hilaro-tragediiior din orașeie gre- 
cesti, acum cucerite de romani, incep sà joace aceste 
piese, bucurîndu-se de succes. 

Cu toate cá există în lumea latină si manifestări 
cu caracter dramatic proprii, precum Satura si Fes- 
ceninna, prima caracterizată printr-un amestec de 
cîntec şi dans, cu vădite tendințe caricaturale, cea 
de-a doua de influenţă etruscă, originară din orașul 
Fescennium, mai complexă ca mod de manifestare, 
interpretată de tineri ce purtau măşti pe obraz, ele 
dispar în curînd în fata spectacolelor bine organizate 
ale grecilor. Există însă o altă formă de spectacol 
popular italie care se va adăuga experienţei greceşti, 
si anume Atellanele, scurte momente comice, reali- 
zate la început prin improvizație, avînd însă cîteva 
personaje fixe, cu caracteristici proprii, hazul si ori- 
ginalitatea constind în reacţia lor neschimbată in fata 
unor situaţii în continuă metamorfoză. 

în evoluţia teatrului latin se remarcă cîteva 
perioade, avindu-si fiecare în parte caracteristici de- 
terminate de înseși condiţiile specifice ale dezvol- 
tării lumii romane. 

În prima perioadă, coincidentă cu expansiunea 
de început a Romei, transformată dintr-un simplu 
oraș-republică în stápinitoarea întregii Italii, teatrul 
s-a dezvoltat ca o sinteză a influențelor grecești, a 
comediei noi menandriene asociată hilaro-tragediilor 
greceşti de pe teritoriul Italiei şi spectacolelor cu 
mimi. Acum scriu tragedii şi comedii autori ca Li- 
vius Andronicus, Cnaeus Naevius, 
Quintus Ennius, Plaut si Terentiu. 
'Tragediile lor, la fel cu comediile, sint inspirate după 
lucrările grecești, și dacă în tragedii se alătură su- 
biectele inspirate de Eschil, Sofo cle si Eu- 
ripide si subiecte luate din istoria Romei, in co- 
medii acţiunea se va petrece in mod invariabil in lu- 
mea greacá. 

În cea de-a doua perioadă, coincidentá cu se- 
colul I î.e.n., spectacolele organizate din ce in ce mai 
mult ca o petrecere populară părăsesc textele scrise 
si apelează la scenarii, cele mai multe dintre ele avînd 
ca punct de pornire mimi şi atellanele, mult îmbo- 
găţite însă cu dansuri şi cîntece. Continuă să se joace 
şi piese, dar de predilecție tragedii praetexta, inspi- 
rate din istoria Romei, şi comedii togate, cu subiecte 
din viaţa romană. 


TEATRUL LUI MARCELLUS DIN ROMA 


tát. 


TEATRUL ROMAN DIN CEZARE 


În perioada imperială se impun mimodramele, 
scenarii pline de aventuri si fast, inspirate din mito- 
logie sau din istorie, presupunind o mare montare si 
oscenotehnicá avansată. 

Marile construcţii din această perioadă, clădirile 
anume destinate spectacolelor de teatru, în formă de 
semicerc, ridicate, spre deosebire de cele grecești, în 
mijlocul orașului, avînd de la 5 000 la 20 000 de spec- 
tatori, sînt înzestrate cu cele mai ingenioase dispozi- 
tive pentru schimbarea decorurilor si realizarea unor 
montări fastuoase. Mimodrame:e presupun într-adevăr 
trupe numeroase, un cor care povestește intimplárile, 
$i actori, dansatori care le reproduc cu o desăvîrșită 


profesionalitate. 
* 


* * 


Pentru înțelegerea exactă a modului in care au 
fost asimilate de latini cuceririle artei teatrale gre- 
cesti trebuie sá ne oprim si asupra hilaro-tragediilor, 
un gen original, dezvoltat, la fel cu mirii, pe terito- 
riul Italiei. 

În veacul al IV-lea î.e.n., arta spectacolului 
născută în Atena s-a răspîndit în întreaga lume 
greacă. În Sicilia şi în sudul Italiei, formele ateniene 
se întîlnesc cu cele locale, dînd naştere unor genuri 
noi, purtînd pecetea unor trăsături italice : îndeosebi 
a gustului pentru veridic şi ironie. 

Epiharm, a adus cu ella Atena tradiţiile 
locului de origine, adevărul vieţii şi prezentarea lui 
burlescă. După un veac, teatrul atenian a devenit 
model pentru sicilieni, contribuind la dezvoltarea hi- 
laro-tragediei. Dacă acceptăm ideea cà Amphitryo de 
Plaut continuă tradiţia hilaro-tragediei, atunci, alà- 
turi de numeroasele desene de pe vase inspirate din 
parodiile cultivate de acest gen, putem apela $i la 
această lucrare pentru reconstituirea lui. Mai bine de 
un veac, spectatorii greci, îndeosebi cei din Sicilia şi 
sudul Italiei, au petrecut ceasuri bune de desfátare 
amuzindu-se pe seama aventurilor galante ale 
Olimpului. 

Hilaro-tragediile se foloseau cu multă libertate 
de caricaturi şi bufonerii. Antigona, interpretată bine- 
înţeles de un bărbat, apărea cu barbă, iar Jupiter, 
urcindu-se în iatacul Alemenei, trebuia sprijinit cu 
toate puterile de Mercur. În timp ce hilaro-tragedia 
a dezvoltat mai ales burlescul, mimul a cultivat cu 
asiduitate observarea. vieţii și redarea firescului cu 
spirit, raţionament si minuţiozitate, 
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FE" 


TEATRUL ROMAN DIN ORANGE — FRANTA (Allardyce Ni- 
coll THE DEVELOPMENT OF THE THEATRE, Londra, 1965, 
fig. 41). 


Eliminind ritualul si caracterul stilizat al gestu- 
lui ceremonial, interpreţii ambulanti ai mimilor au 
studiat cu atenţie omul în toate împrejurările vieţii, 
bazîndu-se în arta lor pe o bună cunoaştere a publi- 
cului. Pornind de la fapte mărunte, autorii de mimi 
au ridicat — la rangul de eroi dramatici — locuitorii 
obișnuiți ai orașului, negustorul, curtezana, cizmarul, 
marinarul, hamalul din port. 

Principala trăsătură a cuvîntului dezvoltat în 
mimi o găsim în forţa lui activă, în capacitatea de in- 
fluenfare a partenerului. Fiecare propoziţie sau chiar 
sintagmă are o adresă precisă, impunind schimbarea 
unei atitudini sau transformarea unei situaţii. 

Pe scena oficială a Atenei, scenă festivă de săr- 
bătoare, cuvîntul inspirat din cîntece, din poezia li- 
rică sau din ditirambi era adeseori independent faţă 
de acţiune, pástrindu-si caracterul sáu solemn, meta- 
forie, refuzind descrierea sau reprezentarea, confe- 
sind si coplesind prin intensitatea lui. Cuvîntul din 
mimi în schimb se supune numai legilor vorbirii. 
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adesea chi H 
t el 


de 
adesea chiar de 
este asociat organic cu gestul, elocventa lui impli- 
nindu-se numai în momentul rostirii. Dacă ne re- 
amintim mimiilui Herondas, atunci vedem legă- 
tura organică cu gestul : 


inke 


„(Sclavului) Drimile, aicea ne aduci — se adresează Kedron 
in Cizmarul celor din jur — 

De-acolo banca mare ca doamnele să stea ? 

La tine zbier, că din nou dormi. (Calfei). Loveşte-l Pistis, 
Pe ăsta peste bot pină-i piere tot somnul... 

Hai, sclavule, mai iute să-ți mişti picioarele...“ ! 


La mijlocul sec. al III-lea î.e.n., cînd Livius 
Andronicus traduce sau prelucrează în latină 
primele texte greceşti, el se adresează unui public fa- 
miliarizat cu mimi, spectatori dispuşi să considere 
teatrul în primul rînd un „joc“ laic, bogat in obser- 
vatii şi ironie, bazat pe imitaţia vieţii într-un sens 
mai exact decît ,mimesis'*-ul aristotelic. 

Spre deosebire de spectacolul grecesc, unde ele- 
mentele vizuale şi auditive supradimensionate, întă- 
rite cu ajutorul dansului şi muzicii, aveau semnificaţii 
cuprinse tocmai în îndepărtarea de firesc și organic, 
în mim viaţa era reproiectată în formule sintetice, 
dar identice cu realitatea înconjurătoare. 

Stilizarea specifică artei o găsim în esentializa- 
rea caracterelor Si a mișcării, în unilateralizarea na- 
turii umane şi apropierea ei de modul de manifestare 
al păpușii, al marionetei. 

Spre deosebire de mimi, organic legaţi de viața 
citadină cotidiană, atellanele par a avea izvoare mult 
mai vechi, asociind în cele patru măşti fundamentale, 
Maccus, Bucco, Pappus si Dossenus, o experienţă cu 
origini ceremoniale. 

În personajele-măști sînt întruchipate, prostia, 
laşitatea, lăcomia, şiretenia, sintetizind nu numai la- 
turi ale naturii umane, ci si atitudini existenţiale in 
lupta pentru supravieţuire, condiţia victimei și a 
victoriosului. Bucco, cu imensa lui gură deschisă, re- 
prezintă lăcomia, dar si foamea, chinuitoare, cum- 
plită, foamea care-l transformă pe om în neom, re- 
ducîndu-i spiritualitatea. Maccus este naiv, dar 
inocenfa-i e dublată de o siretenie instinctivă, în timp 


!Herondas, Mimiambi (in rom. de 
nescu), ed. cit, p. 36—37. 


Viorica Goli- 
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c Dos: cocosatul rüuticio: SEI e) 


ce Dossenus, cocogatui răutăcios, ca orice schingiuit al 
soartei, isi pindeste jertfele la cotitură. Pappus. este 
bătrîn și neputincios, dar dorinţele i-au rămas neosto- 
ite, adăugînd însă poftelor nesăbuite. și o zgircenie 
proverbială. Dacă adăugăm mirilor de origine greacă, 
atellanelor venite din Campania, probabil din orașul 
Atella, şi formele populare tradiţionale ale fescenin- 
nei si saturei, manifestări dramatice ţărăneşti, legate 
de sărbătorile cimpenesti, impestritate cu şotii si pă- 
căleli, atunci înţelegem cu ușurință preferințele la- 
tinului pentru comedia nouă greacă, capacitatea lui 
de a asimila rapid formele cultivate de Menandru 
şi contemporanii săi. 

La mijlocul sec. al III-lea î.e.n., lumea latină 
este pregătită pentru înţelegerea unei activi artis- 
tice superioare, Oamenii culti erau impresionați de 
adincimea cugetărilor existente în literatura drama- 
tică greacă, în timp ce spectatorii simpli admirau bo- 
gátia observaţiilor si justetea lor. 

Elemente dramatice se afirmă si se dezvoltă în 
lumea italică şi cu prilejul procesiunilor mortuare, în 
cadrul sărbătorii Vestalelor de la 15 mai, cînd se 
aruncau în Tibru păpuși, si în dansurile etrusce cu 
funcţii de exorcism. Pînă si histrionul, actorul profe- 
sionist, denumire derivată de la cuvîntul etrusc „his- 
ter“, are o existenţă certificată încă înainte de veacul 
al Ill-lea î.e.n, practicînd îndeosebi o rafinată artă 
coregrafică, așa cum putem vedea în frescele din 
mormintele etrusce de la Chiusi si Bighe. 

"Traducind în latină tragediile si comediile gre- 
cești, Livius Andronicus oferă însă o di- 
zecţie precisă, aceea a modelului dramatic grec, tu- 
turor căutărilor informe, neorganizate ale artei tea- 
trale latine din acea perioadă, 

Se lărgeşte şi se imbogáteste în permanenţă 
arta grefată pe tulpina plină de sevă a comediei gre- 
cești de caracter, iar glumele din fesceninnă si satură 
se împlinesc, servind unor personaje cu un statut ci- 
vic si dramatic precis, în timp ce dansurile histrio- 
nilor capătă o nouă motivaţie în codul spectacolului 
teatral. 

Este greu de ştiut, datele intormative fiind să- 
race şi contradictorii, dacă piesele lui Livius An- 
dronicus au fost jucate sau au servit doar ca 
model pentru oamenii de teatru în căutarea unor for- 
me noi. Un lucru este însă cert. Odată traduse în 
limba latină, piesele grecești au devenit un exemplu 
urmat cu fidelitate de toti scriitorii. Plaut, primul 


mare auior de comedii latine, şi cei mai mare, apar- 
ţine deja unei generaţii de actori familiarizați cu 
piesa de origine greacă, bine construită. 

Nimeni nu mai contestă astăzi faptul că Plaut 
face parte din lumea teatrului, porecla sa de Maccius, 
provenind din Maccus, prostănacul atellanelor, iar 
opera sa s-a născut în legătură strînsă, de zi cu zi, 
cu publicul Romei arhaice, simplu, gălăgios, sincer, 
îmbătat de primele succese militare ale Republicii. 

La sfîrşitul veacului al III-lea î.e.n. și începutul 
celui următor, spectacolele se jucau la Roma pe scene 
de lemn anume construite, cu prilejul sărbătorilor ofi- 
ciale ale orașului: Ludi Megalensis în aprilie, Ludi 
Apollinares, în iulie, Ludi Romani sau Magni în sep- 
tembrie și Ludi Plebei în noiembrie. În afara aces- 
tora se mai juca teatru si cu prilejul inmormintárilor 
sau întoarcerii triumfale a generalilor din război. 

Cu toate că autorităţile Romei dau banii nece- 
sari pentru construirea sălilor şi montărilor, condu- 
cătorii de trupe sint destul de liberi în angajarea in- 
terprefilor si chiar în retributia lor bănească. Faptul 
că spectacolul oferit în mod gratuit de cetate trebuie 
să placă îi determină pe actori să facă totul pentru 
cistigarea publicului, desávirsindu-si procedeele izvo- 
rite din formele distractive populare, dansul, cîntecul, 
ingeniozitatea în construirea unei situaţii etc. 

Asociind subiectele greceşti cu tradiţia mimilor 
şi cu o bună cunoaștere a psihologiei spectatorului 
popular, liber să aleagă între teatru si lupta gladiato- 
rilor, atras de scenă numai atunci cînd recunoaşte în 
piesă aluzii la propria lui condiţie sau expresia senti- 
mentelor lui protestatare, Plaut creează un teatru 
de o rară originalitate. 


PLAUT 


Mărturiile timpului atestă din plin si prezența al- 
tor autori, influenţaţi de piesele greceşti, dar nici 
unul dintre ei nu s-a bucurat de succesul cunoscut 
de Plaut, devenit nu numai cel mai mare drama- 
turg al Romei, ci şi părintele comediei realiste sati- 
rice europene, 

Contemporanii și urmașii mai ales i-au atribuit 
peste 130 de piese, dar cercetătorul latin Varro a 
întreprins, încă de acum două milenii, selecţia crea- 
ției originale de cea apocrifă, împărțind titlurile în 
trei categorii : piese certe, lucrări probabile si false. 


Cele douăzeci si una de piese păstrate pină în zilele 
noastre, inclusiv Vidularia, fac parte dintre comediile 
incluse de Varro în primele două categorii, ceea 
ce ne îngăduie să analizăm fără dubii aportul unuia 
dintre cei mai mari oameni de teatru ai omenirii, 
Dacă adăugăm la moştenirea plautiană și cele șase 
piese ale lui Terenţiu, reprezentantul genera- 
(iei imediat următoare, atunci avem în faţă însuși mo- 
dul de formare a teatrului latin. 

Comediile lui Plaut, fiecare în parte, este un 
exemplu de maturitate şi măiestrie în “construcţia 
conflictelor, în elaborarea situaţiilor comice şi a ca- 
racterelor. 

Geniul plautian nu constá numai in selecţia va- 
riantelor din piesele lui Menandru, D ifil, 
Filemon etc, ci mai ales in combinarea momen- 
telor comice, in eliminarea detaliilor inutile, punind 
accentul pe esenţa „teatrală“ în sensul bun al cuvîn- 
tului, pe elementul inedit, pe „Suspens“. Om al sce- 
nei, sensibil la inflexiunile cuvîntului în acţiune, 
Plaut și-a transformat fiecare vers într-un instru- 
ment de influențare a publicului. 

Originalitatea lui Plaut, natura transformă- 
rilor operate de autorul latin în modele greceşti, le 
găsim în primul rînd în atitudinea lui față de sclav, 
devenit motorul intrigii dramatice. Folosindu-se cu 
măiestrie de versul creat de Livius Androni- 
cus, prin adaptarea la specificul limbii latine a me- 
trului grecesc bazat pe cantitate, timp si silabă, 
Plaut i-a speculat întregul potential expresiv si 
posibilităţile de comunicare rapidă a unor conside- 
ratii de ordin moral sau intelectual in dialogurile 
Sclavilor. Metrul saturnian propriu fesceninnei ro- 
mane era greoi, lipsit de strálucire, putin potrivit 
dialogului si schimbului de opinii, Livius An- 
dronicus l-a înlocuit cu iambul senarius calchiat 
după iambul trimetrie grecesc, dar cu muzicalitatea 
specifică limbii latine. Plaut a dezvoltat ritmul 
și dinamismul acestui iip de vers format din șase sau 
şapte silabe, formînd finalurile de vers întotdeauna 
din cuvinte cu trei silabe, penultima mai lungă în 
prima parte. Asociind dialogul cu cîntecul, Plaut 
a îmbogăţit ritmul mișcării scenice, precipitînd păr- 
file vorbite, lăsînd părţilor lirice dreptul la o desfá- 
surare liberă si nestingherită. 

Autorul latin a realizat verosimilul prin elimi- 
narea hazardului, făcind plauzibile acţiunile datorită 
intervenţiei active si energice a omului. Între o piesă 


123 


TEATRUL LATIN 


a cărei rezolvare. fericită se.datoreste numai intim- 
plării şi cea solujionatá prin. inţeligenţa si inventivi- 
tatea umană de pildă, prin eforturile făcute de Epidi 
cus pentru a scăpa de încurcături si pedeapsă, aju- 
iindu-si totodată stápinul, cea din urmă pare mai 
aproape de realitate chiar şi atunci cînd totul se ba- 
zează numai pe imaginaţia scriitorului, pe propune- 
rea lui de joc. 

Satisfactia încercată de spectatori în faţa trium- 
tului inteligenţei umane este incomparabil mai mare 
decît aceea dată de o coincidenţă fericită care estom- 
peazá carentele. 

Iluzia scenică nu înseamnă însă în teatrul plau- 
tian si identitatea mijloacelor de expresie cu viaţa, 
ci, din contră, afirmarea categorică a independenţei 
lor, amestec cuvînt — cîntec, gest obişnuit — gest 
caricat, însoţite de amintirea deliberată a faptului cá 
ne aflăm la teatru. În Persanul, Toxiius îi cere lui 
Saturio să-i aducă fiica gătită după modă străină : 


Saturio : Și straiele de unde le iau ? 
"Toxilus ; De la choreg. 
La el sint, edilii din vreme i le-au dat?, 


Prologul plautian conţine adeseori explicaţii legate 
de subiectul piesei, pregătindu-se astfel o mai bună 
înţelegere a intrigii si a relaţiilor dintre personaje, 
re'atind totodată si unele amănunte despre autor sau 
interpreţi. 

Este adevărat că nu mai avem de-a face cu acea 
comunicare strînsă dintre dramaturg si public, pro- 
prie lui Aristofan, posibilă în cadrul unui „po- 
lis* cu cîteva zeci de mii de locuitori, totuşi nu mai 
sîntem nici în fata caracterului neutru, general vala- 
bil al comediei menandriene, adecvată unui public 
necunoscut şi îndepărtat. Roma lui Plaut nu mai 
este Atena, dar n-a devenit încă nici capitala unui 
mare imperiu. 

Comedia lui Aristofan se baza nu numai pe 
cunoaşterea aceloraşi probleme, ci mai ales pe anga- 
jarea directă a publicului în dezbatere, spre deose- 
bire de Menandru, care l-a transformat pe spec- 
tator într-un element pasiv, imulindu-i doar 
spiritul de observaţie si atenţia. Fără să încalce legile 


? Plaut, Persanul (în rom. de Nicolae Teică), în vol 
P. Cartaginezul, Bucureşti, Ed. Minerva, 1972, pe. 348. 
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verosimiiului,muünd acjiunea din cer pe păului sau 
din oraș in infern, Pla ut. completează realitatea 
cotidiană cu aceea a imaginaţiei. Odată începută 
piesa, el lasă fanteziei cîmp liber, punindu-i o sin- 
gură oprelişte, aceea de a nu părăsi cadrul posibilu- 
lui, ingeniozitatea putindu-se manifesta în voie în 
ceea ce priveşte încurcăturile, jocurile de cuvinte, pă- 
călelile etc. Dramaturgul nu-și ascunde identitatea, 
ci, din contră, cere înțelegere si indulgență atit pen- 
tru el cît şi pentru interpreti : 


Cuvîntul cu o urare de bine mi-l încep. 
Deopotrivă mie şi vouă spectatori ! 

Eu vi-l aduc pe Plaut pe limbă nu de mină, 
Primifi-l cu o ureche prietenă, vă rog !* 


sau: 


Fifi cu luare-aminte buni spectatori vă rog : 
Din comedia asta putem folos să tragem 
Si eu, si voi, si trupa, și şeful ei, si ceilalți +. 


El transformă adeseori şi amfiteatrul într-un 
spectacol, descriind publicul, făcînd observaţii în le- 
sătură cu comportamentul celor prezenți, remarci 
pline de culoare si spirit : 


Cei care dimineaţa dormit-au fără rost, 

Să stea'n picioare-acuma, sau mai puţin să doarmă, 
Să nu dea sclavii buzna, — cei liberi să se-așeze, 
Sau cei ce libertatea ș-o plătesc. De n-o pot face, 
Să plece, ca să scape de-o pacoste-ndoită ! 

Aici de vergi să fie bülfafi, de bici acasă, 

Drept plată — a nepüsürii, cînd li se-ntorc stăpinii. 
Și doicile acasă de pruncii lor să-şi vadă, 

Să nu le ducă mintea să-i care la spectacol : 

Asa, ele n-au grijă, nici ei nu mor de foame, 

Și aici, de nemîncare nu behăie ca iezii, 

Femeile s-asculte, să rîdă pe tăcute, 

Zbucnirea ca de flaut a vocii s-o înfrine, 

Să-şi lase pentru-acasă pălăvrăgeala gurii, 

Să nu-şi piseze soţii aici ca şi acolo. 


3 plaut, Menaechmii (în rom, de Nicolae Teică), în 
vol. P. Casa cu stafii, Bucureşti, Ed. Minerva, 1968, p. 125. 

!plaut, Comedia mügarilor (in rom. de Nicolae 
Teicá) în vol P. Comedia măgarilor, Bucureşti, Ed. Mi- 
nerva, 1970, p. 9. 


fte eum oitian. 
ri să fie cumpătați, 


Unui artist podus să n-o dea pe nedrept 

Prin, uneltir pe nimeni din teatru să n-azvirle, 
Punînd pe cei nevrednici deasupra celor buni. 
Incă ceva, un lucru pe care-l si uitasem : 

Cit ține jocul nostru, voi, sclavii-nsofitori 
Năvală daţi în birturi, e cel mai bun prilej, 

Cit aburii ies încă din prăjituri, dați fuga. 

Am poruncit acestea ca șef de histrioni î. 


Mulţi critici consideră pasajul ca un autentic ta- 
blou al epocii, în fond însă sîntem în faţa unei pre- 
zentări stilizate a realității, retinindu-se numai ele- 
mentele plăcute publicului, dojana adresată sclavilor 
și femeilor gălăgioase sau pisăloage fiind în realitate 
o abilă pregătire pentru apelul final, comprehensiune 
faţă de arta interpretilor. 

Transformarea spectatorilor in confidenti, an- 
trenarea lor permanentă in acţiune, activizarea par- 
ticipárii sint elemente obligatorii jocului prezent in 
toate manifestárile populare. Teatrul lui Aristo- 
fan, apropiat de izvoarele lui carnavalesti, abundá 


în asemenea momente, apelind în fiecare „scenă 
aproape la participarea spectatoriloi, la reagfia lor 
aprobativă sau negatoare, la risul si satisMcția lor. 


Dionysos, cerind ajutor marelui preot sau ascun- 
zindu-se în apropierea lui, in Broastele, se baza cil'si- 
guranfá pe reacţia spontană a celui interpelat: 
Plaut reintroduce aceste relaţii, dind astfel un 
spor de emoție clipelor de încercare sau derută ale 
eroilor. Cáutindu-si cu disperare cutia cu jucării, Ha- 
lisca, sclava din Cutia cu jucării, îi întreabă pe spec- 
tatori unde ar putea fi, cerindu-le sprijinul : 


Prieteni, oameni buni, mi-i ruga, dac-aji văzut să-mi spu- 
nefi cine 

A luat-o, cine-a sterpelit-o, și de-a plecat pe-aici, pe-acolo 
Nu mă pricep prea bine să-i rog, să-i rüscolesc?. 


Mimii erau limitați la fapte obișnuite de viață, 
amănuntul cotidian si mai ales capacitatea interpre- 
tului de a-l detaila trezea interesul spectatorului, aco- 
perind în bună măsură lipsa unei creșteri a tensiunii 


š Plaut, Cartaginezul (in rom. de Nicolae Teică), în 
vol. P. Cartaginezul, ed. cit., p. 10—11. 

* Plaut, Cutia cu jucării (în rom. de Nicolae Teică), 
în vol. P. Cartaginezul, ed. cit., p. 221. 


dramatice. Comedia nouă greacă a fost un adevărat 
model de construcţie a unei acţiuni ample, capabile să 
acopere un spaţiu scenic serios, scopul urmărit de 
eroi : găsirea copiilor sau a părinţilor, câştigarea iubi- 
tei sau eliberarea ei, ajutind la acumularea succesivă 
şi armonioasă a faptelor, piedicile, datorate întîm- 
plării sau stârnite de țelul aspirațiilor, necesitind pen- 
tru înlăturarea lor noi și noi mijloace. Problemele 
comediei menandriane : găsirea copiilor pierduţi, re- 
unirea familiei, au creat un cadru emoţional, dînd 
totodată posibilitatea antrenării unui număr din ce în 
ce mai mare de personaje, reprezentînd diverse cate- 
gorii sociale si vîrste, reacţia lor bine diferențiată 
față de evenimente constituind miezul interesului. 
Modificînd balanţa în favoarea satirei, Plaut re- 
nunfá la detalii pentru esențe, preluind din mim și 
farsa populară satisfacția spontană și sinceră a omu- 
lui sărac si cinstit, văzînd infringerea celui puternice 
și bogat, si victoria inteligenţei asupra averii, prostiei, 
zgirceniei 

Cu excepţia lui Amphitryo, apropiat mai mult 
de comedia medie greceascá si parodiile subiectelor 
sacre, toate celelalte lucrări plautiene aduc pe scenă 
lumea orașului, piaţa cetăţii cu furnicarul ei obișnuit. 
Negustori, sclavi, curtezane, cavaleri, bucătari, mese- 
riași, corăbieri, marinari, cizmari, funcţionari publici, 
paraziți, iată lumea lui Plaut, transfigurată ar- 
tistic prin inventivitate, inteligenţă si o neostenită 
nevoie de acțiune. Răsturnarea carnavalească, bucuria 
lui Xanthias, vázindu-si stăpînul pedepsit pentru tru- 
fia lui, se transformă la Plaut în sensul major al 
operei, pe primul plan fiind sclavul. Si în piesele lui 
Menandru găsim selavi, dar rolul lor dramatic 
era redus. Eliminind sau ignorînd coliziunea cu sens 
metaforic dintre hazard şi caracterul uman, punind 
pe primul plan spiritul activ al omului, nevoia lui de 
a actiona, definindu-si eroii prin intervenţia lor di- 
rectă în transformarea destinului si a condiţiei so- 
ciale, Plaut creează o comedie menită să pună în 
valoare calități intelectuale si morale dobindite în 
mod conștient. 

Declanșarea bătăliei în comedia p'autianá are 
loe întotdeauna în condiţii inegale, balanța schim- 
bindu-se pe parcurs. Inteligența sclavului nu este un 
simplu artificiu teatral, ci se bazează pe acumularea 
îndelungată a unei bogate experiențe umane și so- 
ciale. El reușește pentru cá a observat slăbiciunile 
naturii umane, îndeosebi orbirea caracteristică celor 
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Amphitryo 


Cutia cu jucării 


Epidicus 


ce se bucură pe nedrept de favorurile vietii, 


eese bucură pe nedrept de favorurile Aris- 
totel cerea comediei să-i arate pe oameni mai răi 
decât sînt. Sclavul este însuși spiritul comediei, sin- 
gurul capabil să-l vadă pe om gol, singurul în fata 
căruia stăpînul, considerîndu-l fără importanţă, n-a 
simțit dorința să-şi înveșmînteze vocabularul sau chi- 
pul. Simplificarea cerută de Aristotel înseamnă 
totodată și ajungerea la esenţă, implicit facilitarea 
actului cunoașterii. Ori sclavul este prin definiţie un 
mijloc de a cunoaște adevărul despre viciile şi defec- 
tele satirizate. Cunoașterea adevărului prin interme- 
diul lui este legată de comedie. Comentariile sau ac- 
tiunile lui ne duc rapid si direct către adevărata faţă 
a lucrurilor. 

Aristofan raporta faptele contemporani- 
lor. greselile „polis“-ului din vremea lui la virtutile 
predecesorilor, la gloria, cinstea și demnitatea stră- 
moşilor, de aici antitezele pace-război, democrație- 
demagogie, filozofia heraclidiană-sofism, virtute-co- 
rup*ie. sobrietate-desfriu, tragedie eschiliană-tragedie 
euripidiană ete. Plaut se fereşte de aser(iuni apri- 
orice şi de afirmaţii apodictice, situîndu-se în dezvă- 
luirea problemelor pe poziţia celui mai umil dintre 
oameni, si anume aceea a sclavului. Sclavul nu este 
chemat sá rezolve problemele politice ale cetátii, de 
aceea le ignoră, așa cum le ignoră și Plaut. Este 
adevărat cá Roma nu îngăduia dezbaterea politică 
proprie Atenei, în tot cazul nu îngăduia trecerea ei 
din for pe scena teatrului, stabilind între cele două 
locuri de acţiune bariere de netrecut. dar teatrul 
roman a fost o completare a forului. îngăduind 
exprimarea adevărurilor ce nu-şi avea locul la tri- 
buna publică oficială. Forul ignora tinerii, lăsîndu-i 
alături fiinţelor necuvintátoare si pe sclavi. Si cit de 
mare era răzbunarea lor atunci cînd scena le dădea 
dreptul să vorbească, să acţioneze, bătîndu-si joc de 
toti cei care cu dreptul banului si al rangurilor hotă- 
rau destinul cetăţii. 

Tranio din Casa cu stații, Toxilus din Persanul, 
Lampadion din Cutia cu jucării, Palaestrio din Sol- 
datul fanfaron, Libanus și Leonida din Comedia mă- 
garilor şi Strobilus din Ulcica nu sînt decît preludii 
ale marelui triumf al sclavului întruchipat cu ade- 


; vărat mai ales în Epidicus si Pseudolus, eroii pieselor 


cu același titlu. Epidicus, mărturisesc anticii, era cel 
mai iubit erou al lui Plaut şi afirmaţia nu pare 
departe de adevăr, dacă observăm grija cu care a fost 
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construit acest personaj, simbol al bucurlei de a trăi, 
gindind, actionind si luptind. 

Epidicus este una dintre piesele cu cele mai pu- 
tine elemente extraordinare. Un tînăr îndrăgostit, ca 
toți tinerii lui Plaut, fiind nevoit să plece într-o 
călătorie, îl roagă pe Epidicus să-l ajute eliberînd din 
sclavie pe iubita lui. Şi abilul sclav dezleagă punga 
bătrinului sáu stăpîn, spunîndu-i că fata cu pricina 
este propria lui fiică pierdută în copilărie. Capri- 
cioasa natură omenească este gata să-i joace festa, 
deoarece tinărul se întoarce din călătorie, îndrăgostit 
de o altă fată, gata să-și uite jurămintele făcute, dar 
pînă la urmă aceasta este cu adevărat sora lui şi to- 
tul se termină cu bine. 

Concentrat în mod intenţionat asupra lui Epi- 
dicus, Plaut dezvăluie cu subtilitate fragilitatea 
destinului omenesc, încertitudinile, relativitatea ade- 
vărurilor si instabilitatea sentimentelor. Amenintat 
în fiecare clipă cu pedeapsa si lanțurile de moară, 
Epidicus scapă numai datorită exceptionalei sale inte- 
ligente. 

Situatiile din Epidicus sînt dinamice, pline de 
mişcare, rezolvate in permanentá prin crearea unei 
situații încordate urmată de rezolvarea ei cu ajutorul 
ingeniozitátii omenești. 

Dacă risul este o cheltuire de energie acumu- 
lată în vederea unei apărări si eliberată brusc prin 
rezolvarea neașteptată a situaţiei, atunci Epidicus 
poate sluji ca exemplu pentru această definiţie. 

Comedia plautianá nu ignoră încordarea, ten- 
siunea dramatică, folosindu-se din plin de contrastul 
comic-dramatic. 

Aristotel cerea ca masca în comedie să fie 
schimonosită, dar lipsită de durere. Spre deosebire 
de predecesorul său grec. însă, Horaţiu, teoreti- 
cianul teatrului latin, vorbeşte despre duiosia ce se 
poate alătura risului și lacrimile cărora le stă bine 
lîngă voia bună. 


Glasul său, totuși, își nalfü, din cînd în cînd, şi comedia 
Si, miniindu-se, Chremes își umflă-a sa gură spre ceartă ; 
Plinge si tragicu-adesea în graiul pedestru...? 


"Horatiu, Arta poetică (în rom. de Constantin 1. 
Niculescu), în vol, H, Satire si epistole, ed. cit, p. 209. 


-Epidicus trece adeseori prin situaţii complicate, 
dramatice chiar. Bucuria lui de la începutul piesei în 
legătură cu răscumpărarea iubitei stăpînului său nu 
durează mult, deoarece îndată află că acesta a sosit 
în port cu o străină, adusă de departe : 


$i dacá-n tine nu afli sprijin, eşti pierdut isi spune eroul 
simțind pericolul şi incurcáturile : 

Asuprü-fi ziduri grele atîrnă ! De nu le pui proptele bune, 
N-ai să le pofi opri ; îţi pică munţi de belele-n cap, grămadă 8. 


Asocierea dramatismului cu situaţia comică nu 
modifică însă natura genului, cu atit mai mult cu cit 
îmbinarea elementelor nu face decit să sporească 
emoția. Eroul tragic privește cu gravitate evenimen- 
tul neașteptat sau nou în fata căruia se află, căutîn- 
du-i explicaţii. Personajul comic nu-și pierde însă 
niciodată cumpătul, ci, minimalizind situaţia, aşe- 
zîndu-se în afara ei, încearcă să-i prindă sensul din 
afară. Atitudinea lui se manifestă vădit printr-o ex- 
teriorizare precipitată și dinamică. Cuvîntul lui nu 
este niciodată meditativ şi contemplativ, ci activ, in- 
fluentind sau schimbind evenimentele. Epidicus nu 
se intreabá niciodatà de ce a trebuit sá i se intimple 
lui o asemenea nenorocire, ci se gindeste cum sá 
scape. Nu se identificá cu suferinta, ci afirmá cla- 
moros nevoia de a fugi, stabilind întotdeauna dife- 
renta dintre el și loviturile soartei. 

Imixtiunea dramaticului în comedie nu se ob- 
tine artificial sau simplist prin crearea unor incurcá- 
turi, ci prin evitarea unilateralizării personajelor. Pe- 
riphanes, bátrinul stápin al lui Epidicus, este zgircit, 
își deschide punga cu mare greutate, dar gîndul copi- 
lului părăsit îl chinuie, Acuzatiile Philippei, fosta lui 
iubită, îl îndurerează : 


$i nu esti tu acela care-ai zvirlit, 
Pentru plăcerea ta, povara necazurilor peste mine ?? 


La rîndul ei, Telestis, fiica pierdută, trece prin 
nenumărate încercări. Párásitá la început de tatăl ei, 
răpită apoi de pirați, ea rămîne singură gi fără apă- 
rare, cumpărată sau vindutá după capriciul stăpîni- 


8 Plaut, Epidicus (in rom. de Nicolae Teică), în vol. 
P.Cartaginezul, ed. cit., p. 253. 
9 Ibidem, p. 301. 


l fetei ne înduioşează și nu se poate si 
nu ne gindim cu stringere de inimă la ea, chiar dacă 
sîntem prinşi in iuresul încurcăturilor lui Epidicus. 

Tînărul stăpîn al lui Epidicus este, la rîndul lui, 
mai complex decît alti tineri. A fost îndrăgostit, dar 
și-a uitat sentimentele intilnind o altă fată. Este 
uluit deoarece necunoscuta îi trezeşte sentimente de 
altă natură decît prima iubită, mai calde, mai ele- 
vate, lipsite de dorinţe imediate, de necesitatea îm- 
plinirii lor pátimase. Uimit de această nouă stare 
sufletească, eroul crede că abia acum încearcă ade- 
vărata dragoste, descoperind ulterior că aceste sen- 
timente nu erau altceva decît o instinctivá dra- 
goste de frate. 

Selavul lui Plaut nu slujește numai pentru 
afirmarea superiorității inteligenței umane, ci si pen- 
tru a-i pedepsi pe vinovaţi, împlinind rolul unui ade- 
vărat justitiar. 


e poate să 


BUCCO  (DIC- : 

TIONNAIRE DES 

PERSONNAGES, ; 

Paris, 1958, vol I, 
p. 118) 


d 
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Pseudolus 


Plin de siguranță. Aristofan isi aseza 
potrivnicii la stilpul infamiei. Plaut renunţă la 
acest procedeu, preferind. să-i ridiculizeze in ciocni- 
rea lor cu sclavii, punînd în lumină nocivitatea lor 
din punct de vedere moral. 

Înlocuirea „polis“-ului cu individul a dus, im- 


„plicit, si la schimbarea defectelor condamnate. În 


locul generalului războinic sau chiar al zeului războ- 
iului, a rămas Soldatul fanfaron, parodia lor jalnică 
consumîndu-și existența între pereţii caselor și suc- 
cesul în fata curtezanelor. Pe Demos, simbolul po- 
porului atenian lipsit de vlagă, îl găsim transformat 
în tatăl străin de îndatoririle lui, gata să ia iubita 
fiului sau să-şi trădeze soţia. Pe sicofanti, pe vinzá- 
torii de minciuni, pe Cleon cel lipsit -de scrupule îi 
regăsim în proxenetii si proxenetele plautiene, co- 
mertul lor cu dragostea fiind un simbol al comertu- 
lui cu valorile spirituale și morale ale omenirii. În 
Păsările, cei doi atenieni și-au construit o lume din 
care îi alungă pe lingușitori şi pe falsificatori. Pseu- 
dolus nu-și mai poate părăsi orașul, dar atacurile lui 
îndreptate împotriva lui Ballio nu sînt cu nimic mai 
prejos decît cele din cetatea norilor si a cucilor. 
Eroul lui Aristofan vorbea întotdeauna în 
numele unor principii civice înalte. Sclavul plautian 
nu-și îngăduie asemenea privilegii, dar apără viața, 
tinerețea, viitorul dintr-o profundă nevoie interioară, 
ştiind bine cît de trecătoare sînt valorile omeneşti, cît 
de scurtă și perisabilă este existența, conștient de 
caracterul inexorabil al trecerii timpului : 


„Ca iarba verii este si viața mea — prea scurtá-i: 
Abia răsare-o clipă si se usucă-ndată“ 0, 


spune Pseudolus, eroul principal din piesa cu ace- 
lași. nume. 

Eroul comic are întotdeauna un surplus de ener- 
gie vitală şi un minim de sensibilitate, 

„Neamul nostru e-un neam cu ochii seci“ |, 
subliniază tot Pseudolus, trăind o adevărată volup- 
tate în descoperirea celor mai năstrușnice mijloace 
pentru a-i pedepsi pe vinovaţi. În Epidicus, am avut 
multe momente de căldură omenească, spre deosebire 


P? Plaut, Pseudolus (in rom. de Nicolae Teicá) în 
vol. P. Comedia măgarilor, ed. cit. p. 186. 
U Ibidem, p. 189. 
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de Pseudolus, piesă satirică plină de atacuri batjoco- 
ritoare. Diferenţa dintre cele două piese stă si în to- 
nul lor, cald, apropiat, in prima, dur, colturos in cea 
de a doua. Dacă în Epidicus personajele aveau reale 
disponibilitáti lirice, in Pseudolus rezervele de sen- 
sibilitate au dispărut. Bátrinii sint răi, Ballio, cu lá- 
comia si cruzimea lui fatá de curtezane, demn de 
dispreţ. Harpax, sclavul militarului macedonean, mă- 
tăhălos si sărac cu duhul, pare anume făcut să fie 
păcălit de Pseudolus, cel cu părul roşu, hirsut şi la- 
bele picioarelor mari. Toti sint lacomi si dornici să 
apuce cît mai mult, toti trăiese din plin momentul, 
dominați însă de Pseudolus, cel activ şi energic. 

“Vocabularul, presărat cu cele mai libere ex- 
presii, cu nenumărate peiorative, prozaie pînă la ul- 
tima limită, este anume creat pentru a adînci distanța 
dintre spectatori și eroi. 

»Mirsavule*, „Ticălosule“, ,Hot de morminte“, 
„Paricid“, „Nelegiuitule“, „Dusman al legilor“, „Pră- 
păd al tinerilor“ ete., iată numai cîteva dintre atribu- 
tele inventate de Pseudolus pentru a-l califica pe 
codoș. Ele au funcţia să-l definească pe Ballio, preci- 
zîndu-i defectele, dar în același timp exprimă şi li- 
bertatea carnavalului, explozia de energie vitală a 
sclavului canalizată spre scopuri justitiare. 

Dinamismul şi îndrăzneala îl vor deosebi și de 
Parazit. În genere, între Parazit si Sclav nu se re- 
marcă prea mari diferențieri. Phormion, eroul lui 
Terentiu din comedia cu același titlu, Curculio, 
Parazitul lui Plaut din piesa omonimă, Pseudolus 
sau Epidicus au cam aceleași atribuţii, ajutindu-i pe 
tineri să înlăture obstacolele, Sînt inventivi, inge- 
nioşi, vorbüreti, dispuși să rîdă pe socoteala prostiei 
omeneşti şi să-și bată joc de ingimfati. Si, totuşi, 
există o diferenţă între semnificaţiile protestatare și 
sociale ale celor două tipuri de personaje. Indiferent 
ce face sau ce spune Parazitul, el este un om liber, 
alegindu-si singur prietenii. Fără să fie scutit de pri- 
mejdii, el nu este însă expus acestora ca Epidicus sau 
Pseudolus, 

În sec. al IV-lea si al III-lea î.e.n., autorii greci 
transformaserá scena într-un mijloc de zugrăvire a 
moravurilor, obiceiurilor si comportamentului urban, 
lipsind-o însă de funcţia satirică de tip aristofanesc ; 
Plaut este primul și ultimul dintre scriitorii la- 
tini care încearcă să-i redea ceva din vechiul ascutis 
critic, făcînd loc totodată şi soţiei credincioase, prie- 
tenilor adevăraţi, sentimentele trainice. În replicile 


soțiilor fidele:se aud parcă intlăcăratele pledoarii ale 
eroinelor lui Menandru în luptă lor pentru păs- 
trarea credinţei, iar în durerea părinţilor, chinurile 
nemărturisite ale mamelor singure din comedia nouă. 

Sotiile credincioase din Stichus, fiica pierdută 
descoperindu-și părintele pe malul mării în timpul 
unei cumplite furtuni in Odgonul, tinárul răpit de 
mic si apoi vîndut ca sclav in Captivii sînt cert de 
origine greacă, dar Plaut a intervenit si în desti- 
nul lor scenic, accentuind diferenţele sociale, nedrep- 
tátile, amintirea unor suferințe adevărate. Sint emo- 
ționante femeile în păstrarea neclintitá a jurámin- 
tului, dar mult mai apropiat de sufletul său este 
destinul lui Tyndarus, sclavul supus celor mai cum- 
plite chinuri din Captivii. 

Tyndarus, fiul unui om bogat, a fost răpit de 
copil și vîndut ca slav, În timpul unei lupte cade pri- 
zonier împreună cu tînărul sáu stápin, fiind cumpă- 
rati chiar de către tatăl său, fără ca acesta să-l re- 
cunoască. Bátrinul i-a luat cu intenţia de a-l eli- 
bera pe cel de-al doilea fiu căzut și el prizonier la 
dușmani. Pentru a-şi salva stăpînul, Tyndarus se dă 
drept acesta din urmă, înlesnindu-i plecarea, faptă 
ce-i atrage pedepse grele. În piesă se împletese exem- 
ple de mărinimie omenească cu amare reflexii pe 
marginea vieţii chinuite a sclavilor : 


Văzusem în picturi ce cazne îndură omul în infern, 
Dar nici o caznă de pe-acolo nu se asemuie cu cele 
Din carierele de piatră. N-ai decit munca să-ți alunge 
Din trup cumplita oboseală. !? 


spune Tyndarus întors de la cariera de piatră. Fina- 
lul fericit, recunoașterea fiului de către tatăl său, are 
ceva dintr-o utopie, exprimînd, mai convingător ca 
oricînd, visul de eliberare al tuturor sclavilor chi- 
nuiti ai Romei : 


Ducefi-l pe nemernic la Hippolyt, fierarul, 
Si cerefi-i să-i pună cătuşe cit mai grele 5, 


ordonă Hegio, repetind parcă aievea miile de po- 
runci date zilnic in lumea romană. 


"Plaut, Captivii (in rom, de Nicolae Teic ă), în vol. 
P. Militarul fanfaron, Bucureşti, Ed, Minerva, 1973, p. 200. 
13 Ibidem, p. 173. 


Va sta: în :fiare,:noapiee întreagă jerecat:: =. 
Şi-n timpul zilei. piatră va scoate, sub pământ ", 


Și teatrul lui Plaut 
nuníat în realitate : 


îngăduie şi răspunsul nepro- 


Tyndarus : Odată mort, de moarte n-am să mai mă-nspăimint, 
Si pin'la bătrâneţe de-ar fi să viețuiesc 
N-aș îndura atita cit fi-ar plăcea să-ndur 15. 


Subiectul si natura personajelor din Captivii 
contrazic legile comicului, integrarea lor în gen da- 
torindu-se însă respectului față de prima parte a de- 
finiţiei aristotelice, si anume inspiraţia din contem- 
poraneitate și prezenţa pe scenă a omului obişnuit, . 

Alternanfa ris-lacrimi ii slujește lui Plaut'si 
la zugrăvirea altor aspecte din viața oamenilor simpli, 
îndeosebi a mizeriei și a sărăciei. Corul pescarilor din 
actul II din Odgonul completează emoţionant tabloul 
epocii, aducind noi nuanţe pledoariei pentru justiție 
și libertate : 


Toţi oamenii sărmani duc viaţă-neînchipuit de păcătoasă,- 
Cînd nu-nvirtesc negustoria şi n-au deprins vreun mestejtig, 
Silifi sînt să se mulțumească doar cu pujinul lor din. casă. 
N-avem decit aceste straie, ca să -ne știți întreg avutul, 
Aceste trestii si cîrlige cistigul, traiul nostru-nseamnü 
Hăt din oraş venim aicea să căutăm în mare hrana; - 
Loc de palestre toată viaja şi de gimnastică me fine. 
Arici şi talere de mare și ghinde ostenim să prindem 


Convenţionalismul jocului, costumelor si deco- 
rului estompau cu certitudine semnificaţiile protes- 
tatare ale cîntecului, formularea dezideratelor fiind 
categorie mai convingătoare atunci cînd era legată de 
destinul sclavului, rostite cu claritate şi ascutimea-i 
specifică. Ceea ce apărea mai puţin primejdios aso- 
ciat cu rîsul si buna dispoziție putea fi mai direct 
formulat, 


„Te rog să-mi dărui libertatea“ !7 


îi spune Strobilus lui Lyconides în Ulcica. 


H Ibidem, p, 173. 

15 Ibidem, p. 173. 

"Plaut, Odgonul (în rom. de Nicolae 
vol. P. Casa cu stafit, ed. cit., p. 256. 

U Plaut, Ulcica (in rom. de Nicolae Teită), im 
vol. P. Amphitryo, Bucureşti, Ed. Minerva,-1974, p. 390: 


Teicá", în 
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Odgonut 
Captivii 


Gărgăriţa 


Idealurile lui Plaut nu au înălțimi ameti- 
toare, iar morala lui, intruchipatá in eroi si în acţiuni 
simple, este accesibilă. 

Valoarea lui dramatică poate fi înţeleasă dacă 
sînt urmărite cu atenţie modul de 'exteriorizare al 
personajelor și de utilizare a resurselor limbajului 
vorbit, după cum si a mijloacelor paraverbale. Ma- 
rionete și oameni vii totodată, eroii plautieni au 
consecvența şi automatismul pápusilor din lemn, dar 
și variabilitatea proprie omului viu, prezentind de 
fiecare dată aceeaşi față cu altă grimasă, aceeaşi mi- 
mică cu alte trăsături. Uneori îmbinarea pare o reali- 
zare plină de armonie, alteori rezultatul unei lupte 
tensionate. Imposibilitatea stabilirii cu exactitate a 
specificului eroului plautian, atit de viu în atitudinea 
lui statuară, constituie fără îndoială una dintre expli- 
catiile succesului acestui mare dramaturg. Personajul 
lui Plaut se lasă analizat și disecat cu ușurință 
la lectură, dezamăgind cititorii pretenţioşi, dar se 
transformă în argint viu, în diamant cu multiple fa- 
tete îndată ce se urcă pe scenă. Expresie a unui sin- 
gur sentiment sau a unei singure dorinţe, de pildă 
foamea, Parazitul din Gürgürifa devine un simbol al 
tuturor celor nemincafi. 


La o parte, ferifi-vá, în graba mea 

Sü nu izbesc in voi cu capul, cw pieptul, cotul saw 
genunchiul, 

O treabă grabnică mă face atit de mult să mă grăbesc, 

Oricine-mi stăvileşte calea, bogat să fie și de vază, 

Strateg împovărat de faimă, tiran să fie, agoranom, 

Comarh, demarch, să jie-oricine, și cit de glorios altminteri. 

ll dau de-a dura-i, sfarim feasta și-l las întins aici, pe 

stradă !, 


Pornirea lui este directă, naturală, dar cîtă 
risipă de energie pentru a ne-o comunica, cită fan- 
tezie şi dantelărie verbală ! 

Stilizarea Parazitului s-a făcut printr-un lung 
proces de decantare, ajungind la desávirsire odată cu 
Plaut şi Terenţiu. L-am găsit la Epiharm si 
probabil că de la primul autor comic grec pină în 
lumea romană a mai trecut prin sute și sute de va- 


18 plaut Gürgürija (in rom. de Nicolae Teică), în 
vol. P. Comedia mágarilor, ed. cit., p. 130. 
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riante, sugerind de fiecare dată imensa nevoie de a 
trăi, energia vitală, puternică,- sănătoasă. Vázindu-l 
mîncînd pe Parazit, dorindu-și cu ardoare „o supă 
grasă“, simți fără să vrei cum se apleacă balanța în 
favoarea celor pámintesti : 


Curculio: Dacă-i supa grasă, pe Hercle ! dă-mi te rog 
s-o-înghit !*, 


Puterea lui de a dori cu patimă un lucru atît 
de mărunt, o „supă grasă“, îl transformă într-o di- 
vinitate a bucuriei de a trăi, adînc implintat in plă- 
cerile simple si accesibile ale vieţii. Se poate discuta 
despre valoarea bunurilor reprezentate de Parazit, 
dar să nu distrugem sensurile afirmative şi scenice 
ale comediei, dreptul ei de a pleda pentru clipa pre- 
zentă, supradimensionînd-o. 
* 
* * 


Arhetipurile plautiene, modelele originare de 
unde au pornit ulterior personajele comediei mo- 
derne europene, in zeci si sute de variante, nu au 
fost realizate numai prin sesizarea punctului de in- 
ierferentá dintre obiectivitatea rece, mecanică, a 
pápusii si subiectivitatea omului, ci în primul rînd 
prin îmbinarea unei lungi tradiţii teatrale cu obser- 
varea unei lumi într-o mișcare accelerată, cum a fost 
societatea romană la sfîrșitul veacului al III-lea 
î.e.n., cînd mica cetate de pe malul Tibrului s-a 
transformat in stăpîna Mediteranei. Comedia ade- 
vărată nu se naște atunci cînd îngheaţă tiparele de 
comportament uman într-un respect hieratic, ci cînd 
se răstoarnă postulatele și se schimbă valorile, Epi- 
harm, autorii de mimi şi atellane au prelucrat 
fiecare gest al Parazitului, goana lui după mîncare, 
chinurile foamei, dar transformarea lui într-un erou 
principal nu s-a făcut decit la Plaut, atunci 
cînd inutilitatea lui clamoroasă a devenit mai folo- 
sitoare decit respectabilitatea celor bogaţi. Foamea 
lui, casi lipsa de libertate a sclavului s-au transfor- 
mat dintr-un element amuzant în sine, -o formă 
de manifestare a protestului si instabili condiţiei 
umane, înzestrind personajul cu semnificaţii umane 
şi sociale autentice. 


? Plaut, Gürgürifa, ed. cit., p. 133. 


SCENA DINTR-O COMEDIE FLIACĂ (AllardyceNicoll THE 
DEVELOPMENT OF THE THEATRE, 1965, fig. nr. 19). 


Acelasi proces de indelungá acumulare a mij- 
loacelor de expresie specifice cu o atitudine clará o 
avem si in Soldatul fanfaron. Apărut pentru prima 
datá la Aristofan, ca Generalul rázboinic sau Pole- 
mos, personajul a fost realizat prin supradimensiona- 
rea încrederii în el însuși, prin exprimări emfatice si 
o irezistibilă nevoie de acţiune exterioară, de chel- 
tuire nemăsurată a forțelor în gesturi și strigăte. 
Metaforá la Aristofan, Militarul se transformă 
in om la Menandru, păstrindu-şi emfaza, limbajul 
bombastic, ingimfarea, asociate însă si cu nevoia 
unui sentiment sincer. În ultimă analiză, Polemon, 
Militarul fanfaron din Fata cu cosifa tăiată, este iubit 
sincer de Glycera si părerile lui de rău sînt autentice. 

Poziţia lui Plaut se caracterizează din nou 
prin satiră. Străin ingimfárii celor care făcuseră din 
Roma stápina Italiei si chiar a Mediteranei, scriitorul 
latin sesizează discrepanţa dintre zorzoanele exte- 
rioare şi golul lăuntric, transformarea actului război- 
nic din apărare într-un mijloc de cucerire, supunere 
si îmbogăţire. Judecata lui Plaut exprimă, ca si 
în cazul sclavului, părerea celor oropsiti si sărmani. 
Aristofan protestase împotriva războiului în nu- 
mele ţăranilor, al pământurilor pirjolite de foc şi a 
bucatelor arse pe cîmp; Plaut o face în numele 
prinşilor de război, al captivilor si al săracilor. 


SCENA DIN COMEDIE FLIACĂ. 


Arhetipul, realist prin îmbinarea dintre mijloa- 
cele elaborate în timp si atitudinea protestatară pro- 
prie lui Plaut, cuprinde o mare bogăţie de ele- 
mente exterioare în flagrantă contradicție cu vidul 
interior ; armuri strălucitoare, coifuri cu pene, spada 
uriaşă, vorbire zgomotoasă etc. alăturate unei evi- 
dente penurii intelectuale. Uneori, Soldatul fanfaron 
este un simplu element de coloratură, cum e cazul 
lui 'Thesprio din Epidicus, alteori însă se transformă 
într-o adevărată primejdie socială. 

Indiferent dacă apare pentru citeva clipe sau 
are rolul principal, Soldatul fanfaron este străin mo- 
ralei, cinstei și loialității, plimbindu-si cu semetie 
grumajii taurini, cizmele cu pinteni şi burta pro- 
eminentă. 


Epidicus: Știu c-ai făcut grumaz, nu glumă, și burtă! 

Thesprio: (arătindu-şi mina) Mulțumită ei. 

Epidicus: De multă vreme trebuia să-ţi fie retezată 
mâna. 

Thesprio: Fur mai puțin ca altădată, 

Epidicus: Cum vine asta? 

Thesprio: Fur pe față!” 


9? plaut, Epidicus (in rom. de Nicolae Teic&, în 


vol. Cartaginezul, ed. cit, p. 241. 
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Soldatul fanfaron 


Fata cu cosija 
tăiată 


Epidicus 


Siguranţa de sine şi prostia ii iransiormá cu 
ușurință în tinta tuturor păcălelilor. Sclavii rid de 
el, iar curtezanele îl înşeală, după ce i-au golit bu- 
zunarele, lăsîndu-l invariabil cu buzele umflate. De- 
mitizarea războiului realizată de Plaut este mai 
puternică decit aceea a lui Aristofan, răpindu-i 
militarului pînă și dreptul de a se manifesta pe 
cîmpul de luptă. Fanfaronada lui e stearpă, consu- 
mată în fata sclavilor, a curtezanelor, a celor lipsiţi 
de apărare : 


Să-mi faceți lună scutul, si mai strălucitor 

Ca razele de soare cînd cerul e senin ; 

Imcit, în bătălie, să-ntunece vederea, 

Ca fulgerele-aprinse strüfulgerind dușmanii 
Vreau sabia mea dragă s-o liniştesc şi mângii, 

Să nu-mi bocească iară, curajul să nu-și piardă, 
C-o las de-atíta vreme la sold să trîndăvească, 
In timp ce ea pofteste să spintece dușmanii. * 


Polemos lîngă peștera din Olimp avea o măre- 
“ţie, chiar dacă și-a dat seama cá nu mai ave cu ce 
“distruge Atena sau Sparta. Pyrgopolinices, urmașul 
lui direct, din Soldatul fanfaron a devenit un bufon 
caraghios, ascultindu-i pe lăudăroși, erezind în min- 
cinoasa oglindă pusă în faţă, așa cum credea regele 
gol în spusele croitorilor vicleni : 


Artotrogus: In India,;pe Pollux ! 
Cu pumni-ai jrínt tu brațul acelui 
elefant. 

Cum brațul ? 

Ah, da, coapsa, coapsa voiam să zic. 

Și l-am lovit cu milă, 

Dacă loveai cu toată 
Puterea ta, şi pielea, si pintecul, şi 
feasta 
I-ai fi străpuns acelui biet elefant 
cu pumnul. 


Pyrgopolinices: 
Artotrogus: 
Pyrgopolin 
Artotrogus 


^. în Cilicia, o sută 
Cincizeci, si alți o sută în 
Scytholatronia, 


*Plaut,. Militarul  fanfaron (in rom. de Nicolae 
Teică), în vol P. Militarul fanfaron, ed, cit, p. 209. 
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macedoneni 

Ai hácuit tu singur, și numai într-o 

zi 

4; Ce să-ţi mai spun ce stie de mult 

întreaga lume, 

Că Pyrgopolinices e unul pe pămînt. 

Cu vitejia, boiul si faptele-i mürefe ? 
Mor după tine toate femeile, pe 

drept, 


Treizeci de sarzi, ş 


Că esti asa de chipeș... ** 


Polemos era unic, repetarea fiind imposibilă, 
pe cînd Pirgopolinice, creat de Plaut, s-a trans- 
format într-un model pentru zeci si sute de alti sol- 
dați fanfaroni. Zeul războiului alături de cele două 
piulite nu poate fi copiat, pe cînd eroul lui Plaut, 
compus din elemente transmisibile si repetabile, a 
devenit un tipar. Fanfaronadă şi credulitate, iată 
scheletul pe care au fost aşezate toate costumele 
lumii greceşti, italiene, spaniole, englezești, germane. 
A fost interpretat de actori, întruchipat de păpuși, de 
marionete, pe scene de palat sau de bilci și-a plimbat 
destinul amuzind sau întristînd, dar semnificind, 
fără excepție, dorința omului simplu si cinstit de a 
înlătura fanfaronada și minciuna. Îl întîlnim în Evul 
mediu sub înfăţişarea arcaşului din Bagnolet, 
în Renaşterea engleză ca Ralph Roister Doister, ba 
chiar şi sub numele de Falstaff, alături de prinţul 
Hall. Actorii profesionişti italieni şi-au desávirgit 
măiestria, jucîndu-l în zeci și sute de variante, pînă 
cînd s-a stins, caricat şi grotesc în războiul de trei- 
zeci de ani. 

Uneori frica lui era mai sănătoasă decît curajul 
şi atunci laşitatea lui a găsit înțelegere la spectatori. 
Adeseori l-au iubit și femeile, îndeosebi în Commedia 
dell'Arte, iertindu-i păcatele, sărăcia, láudárosenia, 
pînă la reabilitarea lui totală la Theophile 
Gautier, sub numele Căpitanului Fracasse. In- 
diferent insá de situatie, militarul caricaturizat de 
Plaut si-a purtat cu sine osinda. 

Burlescá si cotidianá, piesa plautianá ingáduie, 
totuşi, fiorul liric, îndeosebi prin prezenţa femeilor, 
Apariţii sporadice, eroinele modifică substanța co- 


22 Ibidem, p. 211—214. 


COLISEUL DIN ROMA. EXTERIOR 


COLISEUL DIN ROMA, INTERIOR 


mediei, inelinind balanța câtre dramă. Sofiile ere- 
dincioase din- Stichus, fetele din Odgonul, ba chiar si 
curtezanele din Bacchidele au o complexitate sufle- 
tească străină satirei, schimbind vocabularul, adu- 
cînd o exprimare îngrijită sentimentelor și o sponta- 
neitate gratioasá în comunicări. 

Eroinele nu se transformă însă în arhetipuri, 
ráminind mai degrabă apariţii supuse metamorfoze- 
lor, teatrul plautian fiind prin excelență rezervat 
bărbaţilor, 

Spre deosebire de eroinele tinere, tinerii ocupă 
un Joc mai important. În goană după bani, lipsiţi în 
genere de ocrotire, ei apelează la sclavi pentru aju- 
tor. Sînt sinceri în sentimentele încercate, dar nu au 
puterea să treacă dincolo de o anumită uniformitate, 
vocabularul destul de restrins obligindu-i să rămînă 
în tiparele comediei. Opoziția tinăr-bătrin, aparent 
principala opoziţie a teatrului plautian, nu este atît 
de categorică pe cît pare, fiii, fiind, în perspectivă, 
viitorii părinţi, superioritatea lor este numai de mo- 
ment, anii lor dindu-le dreptul la dragoste. Adeseori 
rivali, copiii şi taţii se împacă în timpul petrecerii 
finale, anticipînd chiar viitoarele transformări. 

Cu toate că piesele lui Plaut au în substanța 
lor certitudinea transformării tinerilor de azi în bă- 
trini de miine, scopul nu este dezvăluirea acestui 
mecanism, ci acela de a satiriza pe cei ce se împotri- 
vesc vieții. 

Tinta atacurilor lui Plaut nu este bátrinul 
în general, ci abaterile de la umanitate, zgîrcenia, 
răutatea, egoismul, dorinţele nesăbuite, elementele 
caracteristice ale arhetipului fiind trăsăturile vîrstei, 
şi nu vîrsta în sine. Ursuzul lui Menandru era 
un studiu de caracter bazat pe asocierea dintre per- 
manent și variabil, urmărindu-se nu numai reacțiile 
eroului principal, ci şi ale celorlalte personaje. Cău- 
tindu-se mecanismul interior, motivarea atitudinii si 
a comportamentului uman, efectele comice, cerute de 
gen, erau cu totul secundare. Fuga de oameni, im- 
posibilitatea celorlalţi de a se apropia de casa lui 
Cnemon, de a stabili legături normale, au dat naștere 
uneori la momente ridicole : 


(după ce i-a dat vreo cîteva): Vin’ mai 
aproape ! 


Cnemon 


Sicon: O ! Poseidon, te rog... 
Cnemon: Mai scoţi o vorbă ? 


12 — Istoria teatrului universal 


ACTOR DIN Comedia palliata (Silvio 
D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAM- 
MATICO, vol, I, 1957, pl nr. 91). 


Sicon: 
Cnemon: 


Venii să-ţi cer o oală numai. 

Nu am! 

Nici oală n-am, nici bardá si nici sare, 
n-am nici oțet, n-am nicidecum nimica. - 
Am spus ritos, la toți din sat, nici unul 
îm cale să nu-mi iasă... 9! 


Dar Menandru nu se opreşte asupra lor, ci 
se foloseşte de ele doar ca mijloace menite să relie- 
feze mai pregnant caracterul Ursuzului, imposibilita- 


2 Menandru, Ursuzul (în rom. de N. IL 


nescu), ed. cit., p. 39. 
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Stichus 
Bacchidele 


Comedia măgarilor 
Ulcica 
Casina 


Adunarea femeilor 
Tesmojoriile 


tea lui de a cunoaşte adevărul, din pricina generali- 
zării unei experienţe particulare. Plaut cedează 
studiul caracterului de dragul risului, preferînd tipul 
mai generos $i mai maleabil, compunindu-l și recom- 
punindu-l în zeci de exemplare. 

Bătrinul plautian este zgircit, egoist, libidinos, 
opunindu-se din răsputeri tinereţii. În dorinţa lui de 
a mai gusta o clipă din plăcerile vieţii se manifestă și 
un dram de umanitate, dar contrastul dintre preten- 
fille şi vîrsta lui contravin bunul simt, regulilor nor- 
male şi fireşti de convietuire, stirnind risul cu func- 
fie corectivá. Demaenetus din Comedia măgarilor, 
rival al fiului sáu, Demipho din Negustorul, Nico- 
bulus din Bacchidele sau Stalinon, din Casina, gata 
s-o vindá pe Casina sclavului sáu pentru dreptul pri- 
mei nopți, reprezintă diverse stadii ale abaterilor 
celor în vîrstă de la îndatoririle fireşti, contractate 
faţă de urmaşi şi natură. Ele sînt pedepsite prin ris, 
înfierate de bunul simt şi principiile de convietuire 
formulate de o societate citadină ajunsă la maturi- 
tate, conștientă de valoarea individului, respectind 
autonomia personală şi dreptul omului de a-și ho- 
tări soarta. 

Rivalitatea dintre tată si fiu, modul de rezolvare 
a acestui conflict prin căderea bătrînului într-o 
cursă, sau descoperirea trădării lui conjugale de către 
soție, coaliția tinerilor împreună cu mama lor îm- 
potriva lui şi ciomăgeala finală aparţin unei înde- 
lungate tradiţii scenice de tip popular. 

Comedia, mai mult decit orice altă formă artis- 
tică, a păstrat legăturile cu ritualurile agrare primi- 
tive, ritualuri închinate initial unei zeități feminine. 
Chiar dacă Dionysos a luat locul acestor zeități, 
comedia greacă a cultivat în continuare respectul 
față de femeie. Lysistrata, eroinele din Adunarea fe- 
meilor, din Tesmoforiile sînt apărătoarele păcii si ale 
vieţii, luptind pentru a proteia viitorul și copiii. Aso- 
ciind acest respect cu înțelegerea compasionată a 
situaţiei nefericite a femeii, Menandru a pledat 
pentru dreptul eroinelor. Plaut a reluat această 
temă, redînd femeii ceva din forţa ei originară. Soţia 
în piesele lui este puternică, temută, plină de ener- 
gie, pedepsindu-si soţul trădător, ridicindu-se în fata 
Tui ca o adevărată intruchipare a justiţiei, 

S-a vorbit adeseori despre superioritatea come- 
diei de caracter față de cea de situaţii sau de mora- 
vuri, avindu-se în vedere adincirea problemelor prin 
concentrarea atenției dramaturgului asupra unui sin- 
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gur personaj, momentele ridicole fiind determinate 
numai de trăsăturile negative sau incapacitatea per- 
sonajului de a ieși din îngustimea vederilor sale. 

În realitate, între comedia de situaţii sau mora- 
vuri si comedia de caracter nu există decit o dife- 
renţă de nivel, primele forme conținînd toate ele- 
mentele celei din urmă, dar cu accente deosebite și 
sarcini împărţite între toate personajele, în timp ce 
comedia de caracter se concentrează asupra unei sin- 
gure laturi, vizibilă tocmai prin potenţarea ei 
maximă. 

Euclio, eroul principal din Ulcica, concentrează 
multe din defectele bătrinilor plautieni, mai ales 
dragostea de arginţi. Spre deosebire de alte piese in 
care scopul principal era înlăturarea eroului purtă- 
tor de defecte, acum el devine centrul atenţiei, scrii- 
torul urmărind în primul rînd modul lui de ma- 
nifestare. 

'Transformată în unicul scop al existenţei lui 
Euclio, patima banilor este asociată si cu teama ci- 
tadinului pentru ziua de miine, cu angoasele omului 
singur înconjurat de dușmani, țintă a lăcomiei şi a 
ráutátilor ; comportamentul ridicol al bátrinului spe- 
riat să nu-și piardă banii stirnind contradictorii sen- 
timente de dispreţ si compasiune. 

Comedia de caracter are astfel două trăsături 
fundamentale : pe de o parte situaţiile ridicole me- 
nite să stirneascá risul nu mai sînt create de autor, 
ci izvorăsc firese din dominantele psihice, intelec- 
tuale şi morale ale personajului, pe de altă parte, 
concentrarea asupra unei anumite trăsături de ca- 
racter nu dezvăluie numai natura omenească, ci şi 
defecte sau vicii sociale, eroul comediei avînd şi 
funcţia de simbol al elementelor negative din 
societate. 

Aristofan atacase direct instituţiile politice 
şi culturale ale Atenei, descoperind pentru fiecare 
un personaj, un semn sau o acţiune cu valori semni- 
ficative, avînd încredere în puterea omului şi a co- 
lectivităţii de a influenţa si determina schimbarea 
sau înlocuirea lor. Plaut nu-și propune detecta- 
rea elementelor pasagere, supuse timpului, ci, din 
contră, invariantele, datele care nu se schimbă. 

Pe autorul latin nu-l interesează o anumită ce- 
tate, ci viaţa cetăţii în general, coordonatele esenţiale 
ale existenței omului în mediul orășenesc, mutatiile 
petrecute în psihicul, spiritul, atitudinile şi concep- 
tia lui de viaţă. 


-La sat, omul era legat de forţele naturii si, 
chiar dacă acestea erau uneori crude sau capricioase, 
ele întruchipau o anumită necesitate. La oraș el se 
află la cheremul întîmplării, al norocului, al seme- 
nilor săi. Niciodată nu ştie ce-i aduce ziua de mîine 
și singurul lui ajutor sînt economiile. De aceea cita- 
dinul își asigură viitorul incert, nebulos, îndoielnic, 
cu ajutorul aurului. Totul se exprimă si se măsoară 
prin bani : prieteniile, sentimentele, sinceritatea, bu- 
nătatea, compasiunea. Oamenii se cumpără şi se vînd 
la fel cu ulcioarele, uleiul si mătăsurile. 

Libertatea se capătă în schimbul banilor, la fel 
Si fericirea. Tinerii aşteaptă moartea părinților pen- 
tru a pune mîna pe avere, soțiile își cumpără bărbaţi 
cu dota lor sau aşteaptă să găsească un cumpărător 
înstărit. Aurul are puteri magice. El este cuvîntul 
fermecat „sesam deschide-te“ din povestea orienta.ă. 
În Comedia măgarilor se arată foarte limpede acest 
lucru : 


Libanus: Doreşti, dar ţi-e dorinţa in zadar, din cîte 
va S apte ia ed atstrunt ee 


Demaenetus: Luind bani, ew puterea pe zestre mi-am 
vindut-o... 


Banul este poate cuvintul cel mai des pronuntat 
în piesele plautiene. Eroii îi știu puterea : 
Cleareta: Eu doar pe ziuă, apă, soare, pe lună noap- 

tea nu dau bant. 
Cit despre toate celelalte... 
Cind la brutar o piine cerem, cind cerem 
vin la circiumar, 
Ei fără bani nu lasă marfa... 
Dacă-mi aduci cu el și banii, mă-mpac 
ușor cu toate cele. 
Ca-n porturi trecerile vămii, așa sint ușile 
codoagei ; 
Ai bani, se deschid, n-ai bani, nu se des- 
chide nici o ușă. 
Păstrăm acelaşi obicei; 
Un ochi deschis avem la mină, si doar ce 
vede, crede mîna 2. 


7 Plaut, Comedia măgarilor (în rom. de Nicolae 
Teică), în vol. P. Comedia măgarilor, ed. cit., p. 16.,.26. 


„Într-o asemenea: lume este absură să mai ai 
iluzii. Părinţii îşi urăsc copiii și copiii pe cei ce i-au 
adus pe lume. Legături de dragoste sau loialitate nu 
pot exista acolo unde s-a încheiat doar un simplu 
contract de vînzare-cumpărare. În Comedia măgari- 
lor, soțul cumpărat nu poate fi credincios..., nu e 
capabil să fie nici cel puţin un bun părinte. 

Nici Cleareta nu poate fi o mamă adevărată din 
moment ce singura ei sursă de existență este frumu- 
setea fetei. Strădaniile lui Antipho, în Stichus, apa- 
rent un tată cumsecade, de a le despărţi pe fiicele lui 
de bărbaţii plecaţi pe mare de mult timp pornesc 
din aceeaşi concepţie, viitorul trebuie asigurat cu 
orice pret, și o nouă căsătorie cu un om înstărit în- 
seamnă în concepţia lui împlinirea datoriei. 

Eroul plautian mai are un sprijin în afara ba- 
nului, si anume inteligenta. Dar inteligenţi sînt doar 
sclavii. 

Speriat la gîndul că poate pierde banii, bănuind 
pe toţi cei ce se apropie de el, Euclio trăiește izola- 
rea totală, imposibilitatea de a comunica cu cineva 
sau de a-i înţelege pe ceilalţi. Limbajul, cuvintele, 
structura frazelor, totul ia chipul pasiunii lui, fiind 
dictate de frica şi bănuielile lui. 

Sursa netăgăduită a risului a fost întotdeauna 
discrepanţa dintre adevăr si minciună, dintre reali- 
tatea prezentată de autor ca adevărată şi concretă, şi 
imposibilitatea eroului comic de a-i descifra sensu- 
rile. Baricadarea lui Euclio în bănuielile lui ajunge la 
paroxism. O suspectează în primul rînd pe bătrina 
servitoare, alungînd-o din casă, oprind-o apoi de a 
pleca și poruncindu-i să stingă focul pentru a nu da 
prilej vecinilor să-i ceară ceva : 


Te du, și-ncuie ușa ; mă-ntorc într-o clipită 

Vezi, nu lăsa pe nimeni străin să intre-n casă 
Poate-o gindi vreunul să ceară foc, tu stinge-l 

Ca să nu-ncerce nimeni să ceară de la noi, 

De nu stingi focu-ndată, pe tine-am să-te sting. 
De ji se cere apă, să spui că s-a vărsat, 

Cuţit, satir, sau piuă, saw pisălog, pe scurt 

Ce lucru vor vecinii să ceară cu-mprumut, 

Să spui c-au fost furate, că ne-au călcat tilharii 2. 


% Plaut, Ulcica (in rom. de Nicolae 
vol. P. Amphitryo, ed. cit., p. 337—338. 


Teică), în 
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ý E disperat că trebuie.sa-si. páráseascá casa, dar 
se teme ca nù cumva lipsă lui de la împărțirea obo- 
lului pentru săraci să dea de bănuit celorlalţi că n-ar 
mai fi nevoias. 

Bogatul Megador vine să-i ceară fata de soţie, 
dar avarul e convins cá-i vrea banii : 


Euclio (aparte) : Nu fără pricină bogatul pe sárücan îl mă- 
guleste. 
Nici vorbă, stie că am aur; de-aceea mă salută aga. 
Megadorus : Ia spune-mi bine-o duci ? 


Euclio: Pe Pollux! cu banii nu prea bine-o duc. 

Megadorus : Ci nu te plînge, ai pe Pollux, destul ca să te fe- 
riceascü. E 

Euclio (aparte): Bütrina- i-a trădat pe Hercle ! Comoara mea: 
e neindoios. 
Dar lasă, îi retez eu limba și-i scot eu ochii, cum o 
văd“, 


Adeseori scriitorii au apelat la comicul provo- 
cat de neinfelegerea scopului urmărit. Efectul hilar 
e generos.și combinațiile de cuvinte pot fi nesfirşite. 
Tn eazul lui Euclio insá intreaga incurcáturá este pro- 
vocatá de el insusi, de obsesiile si temerile lui. Inca- 
pabil sá se detaseze de frica lui, el ia drept aluzii la 
banii lui orice i se spune. 

„Descoperirea furtului capătă implicaţii drama- 
tice. În strigătul lui disperat există si sinceritate : 


Sint mort, ucis, pierdut ! Imi scapă ? 
S-a dus ? Oprifi-1! Cum ? Pe cine ? 
Nu ştiu, nimic nu văd, mă tiri ca orbii, nu ştiu unde merg, 
Nici cine sînt, mi-e capul vraiște. Vă rog pe voi să m-ajutafi, 
Vă rog, de milă arütafi-mi pe omul care mi-a furat-o... 
Ce? De ce ridefi ? Vă cunosc eu, sînt droaie hoţii printre 
voi”. 3 


Nu numai avarul plinge acum după bani, ci şi 
omul rămas pe drumuri, incapabil să se mai ridice 
din sărăcie, ajuns la sapă de lemn, cu spectrul foa- 
mei si al mizeriei deasupra capului. În scenariul dra- 
maturgului latin pot fi bănuite si reacţiile publicului, 
răspunsurile hazlii, batjocoritoare poate, ale celor din 
amfiteatru, bucuria lor cînd eroul le strigă cá sînt si 


2 Plaut, Ulcica, ed. cit., p. 344—345. 
% Ibidem, p. 381. 


136 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


ei hoţi. Ceea ce.a impiedicat stabilirea unui -fir de 
adevărată comunicare sufletească eră însă adevărul 
cunoscut de spectatori si necunoscut personajului, 
falsul furt, înapoierea banilor legată de consimtámin- 
tul lui de a-și căsători fata cu Lyconides. 


Vai mie, mor, nenorocitul ! 2% 


venea în contradicţie cu reacţia publicului ajunsă la 
explozia finală, în timp ce eroul își epuiza vocabula- 
rul unei dureri cumplite, trăită cu intensă disperare. 

Transformarea eroului, împăcarea personajelor, 
eliberarea sclavului, sînt condiţiile obligatorii pentru 
finalul unei comedii plautiene, indiferent dacă tona- 
litatea ei a fost burlescă, bufă, grotescă sau dra- 
matică. Specific autorului latin gata uneori să îndu- 
ioseze este totuşi risul stenic, buna dispoziţie, ironia 
muscátoare a citadinului sărac, dar sigur de iscu- 
sinfa, spiritul și umorul lui. 


Cuvintul cu o urare de bine mi-l încep, 

Deopotrivă mie si vouă, spectatori ! 

Eu vi-l aduc pe Plaut — pe limbă, nu de mină; 
Primifi-l cu o ureche prietenă, vá rog”. 


Iată începutul promițător al uneia dintre cele 
mai sclipitoare comedii, şi anume Menaechmii, piesă 
în care sclavii şi bătrînii hapsini au făcut loc 
încurcăturilor absurde, burleşti, provocate de ase- 
mănarea dintre doi frați gemeni. Această lucrare 
plină de păcălitori si păcăliţi fără voie nu-și propune 
nici biciuirea moravurilor şi nici îndepărtarea vicii- 
lor, ci pur si simplu amuzamentul, distracţia recon- 
fortantă. Înşelaţi de aparenfe, oamenii iau de data 
aceasta drept mască adevărul, considerindu-l o min- 
ciună, fără ca cineva să urmărească acest lucru in- 
tenfionat. Păcălirea, identitatea împrumutată sau 
masca fuseseră piná acum arme utilizate cu bună 
știință, Ele devin în Menaechmii instrumentele ha- 
zardului, împotriva căruia oamenii se dovedesc ne- 
putinciosi. Spectatorii știu însă adevărul, păstrându-și 
superioritatea după cum știau și atunci cînd Pseudo- 
lus l-a trimis pe falsul Harpax la Ballio sau Epidicus 
l-a minţit pe Periphan. Jupiter și Mercur au împru- 


% Ibidem. 
" Plaut, Menaechmii (în rom. de Nicolae Teică), 
în vol. P. Casa cu stafii, ed. cit., p. 125. 


mutat in Amphitryo identități străine tot eu ştirea 
noastră, transiormindu-ne in complicii lor ia iel cu 
întîmplarea ce domneşte în Menaechmii. 

Participarea spectatorilor în comedia plautiană 
este întărită prin sentimentul complicitátii, prin cer- 
titudinea unei intervenţii posibile si unei satisfacţii 
malitioase încercată în fața celor ce nu ştiu să se 
ajute singuri. 

Menaechmus II este luat tot timpul Menaech- 
mus I, desi explică, se justifică, lámureste, dar 
cuvîntul, în loc să-și îndeplinească funcţia lui nor- 
mală, firească, contribuie parcă si mai mult la adin- 
cirea neintelegerii. Sintem intr-o situație anormală, 
într-o răsturnare totală a valorilor provocată de im- 
posibilitatea omului de a accepta ceva ce nu ştie. 
Euclio nu se putea înţelege cu semenii lui din cauza 
zgîrceniei lui, eroii din Menaechmii din pricina ex- 
perienţei lor anterioare, din suprapunerea prezen- 
tului peste trecut. 

Automatismele eroilor plautieni nu se reduc 
numai la mișcări si gesturi stereotipe, ci si la limi- 
tarea vizibilá a puterii lor de intelegere. 


Enclio: Dar ce rele pricinuitu-fi-am, băiete 
Ca să ne dai aşa pierzării pe mine și copiii mei? 

Lyconides : Un zeu m-a imboldit, bütrine, si m-a purtat spre 
ea. 

Euclio : Cum asta ! 

Lyconides : Îmi recunosc întreg păcatul gi vina-ntreagá mi-o 
cunosc, 
De aceea vin acum la tine și te implor să-i dai ier- 
tare 8, 


În aparenţă avem o comunicare perfectă, dar 
în fond scena dezvăluie relativitatea cuvintelor, ca- 
pacitatea lor de a acoperi zone şi probleme diferite, 
fiecare erou referindu-se la ceea ce îi este cunoscut. 

Dacă in Ulcica personajele au cel puţin ráb- 
dare să-şi asculte partenerul, in Menaechmii această 
lipsă de comunicare este accentuată şi de faptul că 
fiecare se ascultă pe sine şi nimeni nu are pacienta 
să prindă sensul cuvintelor spuse de interlocutor. Si 
cum ar putea oare să-l asculte atunci cînd ei se ba- 
zează pe fapte, adevărate şi verificabile. Cum poate 


% Plaut, Ulcica (în rom. de Nicolae Teică), in vol. 


P. Amphitryo, ed. cit, p. 382. 


crede oare Erotia pe Menaechmus l atunci cînd ştie 
bine cá i-a dat mantila și bijuteria, sau Peniculus in- 
şelat in dorinţa lui de a lua un prînz copios: 


Erotia: Mi-ai dăruit chiar azi mantila soției tale. 


Menaechmus II : Nu și nu! 
Eu n-am avut nicicînd soție, nici altădată, nici acum, 
Şi nici de cînd mă ştiu, pe poarta cetăţii voastre n-am 
intrat, 
Eu am prinzit pe vas, de-acolo chiar vin... % 


Cuvîntul a devenit acum acţiune, concentrind 
asupra lui interesul spectatorilor, Simplu auxiliar al 
acţiunii și al gestului în formele teatrale iniţiale, el 
este atotputernic odată cu intrarea în arenă a poe- 
tului. Dar poetul a fost mai puţin sensibil la valo- 
rile lui comice, lăsînd mult timp acest lucru pe seama 
interpretului de mimi. Cîntărindu-l, decantindu-l, 
interpretul a fost atent mai cu seamă la valorile lui 
conflictuale, descoperindu-le în negarea forţei lui de 
comunicare, în provocarea unei atitudini vii, anga- 
jate, de refuz, de protest. Menandru însuşi, poet 
în înţelesul adevărat al cuvîntului, a creat texte ba- 
zate pe înţelegerea şi acceptarea lui, în timp ce dia- 
logul plautian, prin excelență teatral, legat de tradi- 
ţia mimilor, dezvăluie relativitatea cuvîntului, fuga 
lui de exactitate, sensurile subiective, refuzul de a 
se supune timpului. În tragedie, cuvîntul, ajutind la 
clarificarea personajelor, la dezvăluirea adevărului, 
marchează cu putere trecerea timpului, ireversibili- 
tatea lui. În comedie, îndeosebi în cea plautiană, 
timpul a fost oprit în loc. Nici un personaj nu reu- 
seste să înainteze, ajungind la o concluzie. În zadar 
se sirüduieste Peniculus să obţină de la Menaech- 
mus II înţelegerea : 


Peniculus : Mă iei în ris, de parcă n-ai şti cum mă 


numesc ? 
Menaechmus II: Pe Pollux! nu, și pînă azi din cite ştiu nu 
te-am văzut, 
Nici cunoscut vreodată; oricine ai fi, ia 
seama 
Ai face tare bine să nu má plictisegti. 


? Plaut, Menaechmü (în rom. de Nicolae Teică), 
în vol. P. Casa cu stafii, ed. cit, p. 188. 
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Peniculus : Trezeste-te Menaechmus ! 
Menaechmus ÎI: Din cîte ştiu sint treaz, 


Ajungind la paroxismul neinfelegerii, rezolva- 
rea, găsită de eroi este rapidă și categorică: 
E nebun! 

Faptul că ne aflăm, totuşi, într-o comedie mo- 
dificá urmările nefericite ale acestui act arbitrar şi 
descoperirea adevărului redă oamenilor posibilita- 
tea comunicării lor normale, 


Plaut a sintetizat, într-o operă unică, cuceri- 
rile teatrului comic grec, spiritul realist-burlesc al mi- 
milor, abstractizarea satirică a atellanelor, caracte- 
rul practic al citadinului, pledoaria pentru dreptu- 
rile omului simplu si triumful bunului simț. Prin 
excelență reprezentant al unui teatru cu un auten- 
tic spirit democratic, legat de lungi tradiţii populare, 
beneficiind de rezultatele unei literaturi culte, el a 
luat apărarea tinerilor, condamnind zgircenia, abu- 
zurile, răutatea, lăcomia. Ironia lui e ascuţită, une- 
ori amară, însoţită însă de o autentică înţelegere a 
slăbiciunilor omeneşti, de acceptarea omului așa 
cum este el, cu laturile lui bune si rele, cu naivitáti, 
egoism si generozitate spontană. Banchetul la care-și 
invită prietenii este deschis, organizat în stradă, 
banchetul marelui carnaval public unde domneşte 
sclavul și oropsitul își uită necazurile. 

Teatrul lui Plaut este punctul de întîlnire 
al unor tradiţii populare cu formele bine structurate 
ale comediei noi grecești. Acţiunea, personajele, în- 
timplárile, totul este destinat unei comunicări vi- 
zuale. De aceea versul e simplu, spontan, cuvintul 
viu, iscoditor, savuros, cu sensuri multiple, chiar şi 
atunci cînd e „liber“ sau chiar licentios. Rostirea lui 
implică obligatoriu o participare totală. Aspectul 
fizic, îmbrăcămintea, comportamentul personajelor 
sînt indicate adeseori în text. Oamenii au părul roșu, 
sînt înalţi, butucánosi sau slabi, sînt frumoși sau 
urîți, au haine curate sau, din contră, jerpelite. 
Toate aceste date pot fi si imaginate așa cum se în- 
tîmplă în orice operă literară, dar comedia, pentru a 
exista cu adevărat, are nevoie de prezentarea lor 


V Plaut, Menaechmii, ed. cit., p. 166. 
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aievea, are nevoie de contrastul brutal al r și 
al culorilor. Cuvîntul însuşi, bazat pe continua lui 
răsturnare, pe negarea permanentă a sensurilor pro- 
puse initial, pe repetiţii sau violentári de semnifi- 
catii, ne apare bogat și interesant numai atunci cînd 
este însoţit de toate semnele prozodice cerute. 
Simplu, prozaic, cu picioarele pe pămint, trăind 
între zidurile orașului de dimineața pînă seara, în 
forum, în piaţă, în port, în cîrciumi, pe stradă, 
Plaut a ridicat la nivelul marii arte lumea cu- 
noscută de el, folosindu-se de toţi parametrii ei, de 
îmbrăcămintea pitorească sau ridicolă, de gesturi, de 
mirosul plăcintelor aşteptate de cei fláminzi sau al 
fripturilor de pe masa bogaţilor, de uleiuri, miro- 
denii si parfumuri, de gătelile curtezanelor, de ulce- 
lele cu bani ale zgircitilor. O bună parte dintre lu- 
crările lui au ca titlu un obiect: Ulcica, Odgonul, 
Caseta, Casa cu stafii etc., şi trebuie subliniat că nu 
avem de-a face cu simboluri, ci cu obiecte reale. 
Ulcica există în povestea lui Euclio tot atit de ade- 
vărată ca şi eroul principal. Omul se confundă cu 
lucrul pînă la identificare, în timp ce un lucru ori- 
cît de neînsemnat se insufleteste, ajungînd să-i do- 
mine pe eroi. În comediile lui Plaut se schimbă 
hainele, se aduc si se duc pungi cu bani, se cumpără 
mîncare, se pregătesc banchete. În 'locul destinului 
a apărut omul, dar libertatea lui e limitată, fiind su- 
pus lucrurilor. Fiecare personaj, cu excepţia sclavu- 
lui, are de păzit o casă, bani, corăbiile din port, măr- 
furi, cîștigă sau dă faliment fără să se poată elibera 
de tirania materiei. 

Sensul optimist al comediei plautiene îl avem 
însă in izbucnirile de generozitate ale sclavilor si 
uneori ale tinerilor. Umanismul plautian nu are su- 
port metafizic, nu comunică cu transcendentalul si 
nu-și propune modele divine de urmat. Poate de 
aici izvorăște gi trăinicia lui. Bunătatea eroilor plau- 
tieni, puterea lor de sacrificiu, sinceritatea senti- 
mentelor de dragoste si prietenie sint legate de ne- 
voia comunicárii cu semenii lor. 


TERENTIU 


Adincirea unor caractere, îndeosebi a bátrini- 
lor, umanizarea părinţilor şi a curtezanelor, elimi- 
narea unor libertăţi de vocabular, temperarea notei 
satirice sînt elementele definitorii ale operei celui 


de-al doilea mare autor de comedii al Homei. For- 
mat in ambianfa elevatá a unui cere de oameni de 
cultură, Terenţiu a dorit să dezvolte mai ales 
evoluate. Plaut a redat lumii lui Menandru 
dinamismul jocului de carnaval prin inventarea con- 
ducătorului lui, adică prin sclavul abil, inteligent si 
viclean care ia locul întîmplării. Renuntind la bur- 
lescul carnavalesc al lui Plaut, după cum si la 
ciocnirile violente dintre lumea celor bogaţi şi a 
celor fără de libertate, Terenţiu s-a reîntors, 
aparent, la stilul menandrian, la preocupările lui de 
a zugrăvi caractere si reacții fireşti ale omului pus 
în situaţia de a lua hotăriri capitale şi importante 
pentru viaţa lui personală. Asocierea dintre numele 
lui Terenţiu siallu Menandru a fost 
făcută încă de antici, fie în semn de laudă, fie ca o 
acuzare de plagiat. A-l considera pe Terenţiu 
doar ca epigon al lui Menandru este o gre- 
sealá, avînd în vedere diferenţele structurale pe care 
le găsim în construcţia personajelor. Pe Menan- 
dru îl interesa caracterul ca un dat care nu se 
schimbă, dezvăluit în conflictul dintre om şi o si- 
tuafie neprevázutá, pe cînd pe Terenţiu îl pre- 
ocupa capacitatea omului de a se schimba, descope- 
rirea bogăției lui sufletești, a amestecului de bine si 
rău, umanizarea lui treptată datorită cunoașterii de 
sine şi transformarea prin înţelegerea slábiciunilor 
sau a greșelilor. Opera lui Terentiu este cre- 
atia unei personalităţi autentice, o operă în care se 
oglindesc realităţi ale lumii romane, chiar dacă eroii 
poartă nume si haine grecești, iar locul acțiunii con- 
tinuă să fie o Atenă idealizată. Comparatia cu 
Menandru ne dezvăluie însăşi originalitatea lui, 
atît în ce priveste o mai bună cunoaștere a sufletu- 
lui omenesc, cît si preocupările de moralist, mult 
mai evidente decit la autorul grec. Pentru a-l inte- 
lege mai bine și a-i stabili locul exact în teatrul la- 
tin, ne sînt folositoare si comparaţiile cu Plaut, 
mai puţin în sensul unei opoziții, așa cum s-a făcut 
adeseori, şi mai mult în acela de continuare pe noi 
coordonate a moştenirii marelui comediograf latin. 
Este adevărat că acțiunea nu mai este condusă de 
sclav, dar acesta şi-a păstrat un loc de seamă în 
opera lui Terentiu, avînd reale calităţi sufle- 
testi, chiar dacă nu mai are si forţa sau posibilită- 
tile de a-şi ajuta stápinul. Este suficient să-l amin- 
tim pe Geta din Phormio, pentru a înţelege că în 


TERENTIU (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 
1957, vol. IL, 1957 pg. 613). 


condiţiile lui bietul sclav nu putea face mai mult, 
amenințarea cu pedeapsa si mai ales cu munca de 
la moará fiind o realitate crudá, imposibil de ocolit. 

Terenţiu încearcă să împace conventiona- 
lismul intrigii de tip menandrian, — regăsirea copii- 
lor și a părinţilor, reintregirea familiei —, cu cadrul 
îngust al verosimilului, fără să renunţe la coinci- 
denţele comice, la picanteria unei intrigi conduse cu 
abilitate, la jocurile de cuvinte specifice carnavalu- 
lui. În piesele lui există şi sclavi inventivi, si para- 
ziți puși pe şotii, si Phormio este cert cel mai bine 
realizat, — dar alături de ei autorul atrage atenţia 
şi asupra suferinţei. Frămîntările lui Antipho din 
Phormio, căsătorit cu o fată pe care a cunoscut-o 
într-un moment de mare încercare, singură și nefe- 
ricită lîngă cadavrul mamei sale, fără ajutor şi fără 
sprijin într-un oraș necunoscut, sau ale lui Phedria, 
îndrăgostit de o chitaristă pe care nu poate s-o răs- 
cumpere de la stápinul ei, sînt situaţii specifice din 
piesele lui Terenţiu. Sîntem gata să-i condam- 
năm pe Demipho şi pe Chremes pentru că nu vor 
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Cel ce se 
pedepseşte singur 
Fraţii 


Eunucul 


Phormio 


să-și înţeleagă fiii, dar in același timp şi să-i iertăm 
pentru că cei doi.au hotărit să-l căsătorească pe An- 
tipho cu fiica din flori a lui Chremes, căreia tatăl, 
deşi pe ascuns, vrea să-i ofere o situaţie demnă. 
Terenfíiu refuză să-i împartă pe eroii lui în buni 
și răi, găsindu-le tuturor o scuză și o justificare, lá- 
sindu-ne mai degrabă să constatăm cît de complexă 
este viața şi cît de relative judecăţile noastre. Ne 
pare bine cînd îl vedem pe Phormio certăreţ, gălă- 
gios, inventiv, născocind un proces pentru a-l ajuta 
pe Antipho şi o minciună pentru a smulge banii ne- 
cesari pentru răscumpărarea chitaristei, dar în egală 
măsură trebuie să recunoaştem că rezolvarea piesei 
nu i se datorează numai lui, ci mai ales mărinimiei 
Nausistratei, o femeie demnă, infelegátoare, care-şi 
iartă soţul si fiul. 

În piesele lui 'Terenţiu, construite pe 
respectul adevărului psihologic, sînt prezente cu rol 
de „sare în bucate“ si mijloacele de provocare a risu- 
lui, de la cele mai simple, — păruiala, deghizările, 
jocurile de cuvinte, qui-pro-quo-urile — pînă la cele 
mai subtile, cum sint schimbările de atitudine, mi- 
nia lui Demipho transformată în blindefe sau aceea 
a lui Chremes devenită rugăminte la gîndul că soţia 
lui va afla adevărul în ceea ce-l privește, dar accen- 
tul cade în mod invariabil pe om și complexitatea 
lui sufletească. Pe Terentiu îl interesează mo- 
_dul în care omul poate fi făcut mai bun, mai uman, 
mai atent la suferințele semenului. El aduce în fața 
spectatorilor exemplele unor eroi care ajung la îm- 
păcare şi fericire numai dacă sint intelegátori față 
de tineri, indulgenti, sensibili si dacă-i iubesc pe 
oameni. Personajele sînt tineri, îndeosebi băieți, fe- 
tele apárind mult mai puţin, bătrîni interesanti, 
capabili de păreri de rău sau transformări, cum sînt : 
Menedemus din Cel ce se pedepseşte singur, trecînd 
prin filtrul judecății greşelile săvirşite ; Demea si 
Micio din Fraţii, — cei doi părinţi cu păreri opuse 
despre educaţie ; curtezane pline de lirism şi sensi- 
bilitate ca Thais din Eunucul, sau mame ca eroina 
principală din Soacra, sau chiar Nausistrata din 
Phormio, demne, capabile de înțelegere și sacrificii, 
Realitátile sociale par ocolite, dar nu trebuie să 
uităm cá ele sînt prezente prin eroi si mai ales prin 
tendința de a oferi un nou mod de comportament. 
În opera lui Terenţiu se reflectă concepţia de 
viaţă din cercul Scipionilor, de la începutul 
veacului al II-lea f.e.n., oameni cultivați si rafinati, 
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capabili să aprecieze valorile culturale si spirituale, 
dar scriitorul a depăşit aceste concepţii prin idealul 
său de umanitate. 


Sint liberi toţi poeții prin artă să se-nalfe deasupra 
celorlalți 3! 


ne spune Tereníiu în prologul de la Phor- 
mio, şi ceea ce a făcut el a fost tocmai o operă de 
ináltare, promovind încrederea în om, respectul, 
compasiunea. 

Tereníiu a scris numai şase piese, care 
s-au bucurat de succes atît în timpul vieții cit si 
după moarte, Este adevărat cá de numele lui Te- 
renfíiu se leagă şi celebrul exemplu despre gustul 
publicului latin, care a părăsit incinta teatrului unde 
i se juca o piesă, auzind că alături, în amfiteatru, au 
început luptele de gladiatori, dar nu trebuie uitat că 
opera lui s-a bucurat de admiraţia sinceră a lui 
Cicero, Iuliu Caesar şi Horaţiu. Sem- 
nificativ este şi faptul că s-au păstrat toate lucrările 
si mai ales că au fost citite cu pasiune şi în Evul me- 
diu şi în Renaștere și mai tîrziu în veacul luminilor. 
Interesul publicului a dispărut odată cu apariţia şi 
dezvoltarea dramei psihologice, cu implicaţii sociale 
care a dus la desávirsire elementele aflate în mod 
embrionar în opera lui Terenţiu, şi astăzi il pre- 
ferăm pe Plaut cu verva lui îndrăcită şi sclavii 
lui vicleni, uitind cà Terentiu este acela eare 
a început studiul atent al adevărului psihologic. 

Terenţiu a făcut să triumfe pe scena la- 
tină cuvîntul, cizelat, îngrijit, fără însă să piardă 
suplefea celui vorbit, un cuvînt capabil să transmită 
judecăţi de valoare şi aprecieri asupra vieții deve- 
nite ulterior maxime. În aceste maxime se simte din 
plin si filozofia stoicá, propagindu-se ideea rezisten- 
tei morale în fata greutăților, şi umanismul, dar, si 
aici este lirismul nostalgic al lui Terentiu, ne- 
încrederea, constatarea tristă a relativităţii deter- 
minate de condiţiile în care a trăit. Au devenit de 
mult celebre maxime ca Homo sum: Humani nil a 
me alienum. puto. Sînt om: Nimic din ceea ce este 
omenesc nu mi-e străin, si Fortes fortuna adjuvat: 


Nicolae Teică 
Seneca, Eunu- 


9" Terentiu, Phormio (in rom. de 
şi Ion Acsan) în vol Terentiu, 
cul, Medeea, Bucuresti, E.P.L., 1966, p. 112. 


Norocul îi ajută pe cei tari ??. adevărate exemple de 
conciziune, dar şi de spirit de observație: 

"Toate aceste constatări devenite astăzi maxime 
sînt rostite firesc, ca o concluzie pe marginea unei 
situaţii, ca o apreciere necesară acţiunii, pentru că 
Tereníiu a creat în primul rînd eroi dramatici, 
autentici, dar și sinteze vii, emoţionante ale condi- 
fiei umane. El a crezut în oameni, concretizindu-si 
această credință în sentimente si în fapte de teatru, 
în acţiune comică obligată prin însăşi natura ei să 
aducă bucurie, incintare, desfátare si o lecţie etică 
îmbrăcată in vesmint de glumă. 


SENECA 


Începînd cu veacul I î.e.n., în lumea romană 
s-a dezvoltat vertiginos viața teatrală. Pompei 
construieşte în anul 61 î.e.n. primul teatru de piatră 
în vecinătatea cîmpului lui Marte, urmat apoi de 
zeci şi zeci de teatre dintre cele mai frumoase. Nu- 
mai teatrul lui Marcus Scaurus avea scena 
împodobită cu 360 de coloane şi peste 3 000 de sta- 
tui în întreaga clădire. 

Numeroasele ruine rămase pe teritoriul fostu- 
lui Imperiu roman stau mărturie acestei dezvoltări 
a artei spectacolului, dar să nu uităm că pe scenele 
lor nu s-au jucat decît mimodrame, impresionante 
ca montare, decoruri, pline de fast, lux, uimitoare 
prin tehnica punerii lor în scenă, prin măiestria 
dansatorilor sau a cîntăreţilor, dar destul de sărace 
în ceea ce priveşte conţinutul de idei și mesajul 
transmis publicului. Mulţi scriitori din ultima pe- 
rioadá a Republicii si îndeosebi din epoca imperială 
s-au ridicat împotriva sărăciei de idei a artei specta- 
colului, încercînd o reînviere a lui prin revenirea la 
marile tragedii al căror model erau operele grecești 
sau chiar lucrările lui Ennius si Naevius, 
contemporanii lui Plaut si Terentiu. Într-una 
din epistolele lui, Horaţiu ne povestește pe larg 
despre aplauzele stîrnite de un actor datorită haine- 
lor lui, sau despre căderea Corintului evocată pe 
scenă prin defilări de animale. Împotriva acestui 
teatru s-a ridicat şi Cicero, criticînd risipa inu- 


* apud Mic dicţionar enciplopedic, Bucureşti, Ed. enciclo- 
pedică română, 1972, p. XII si XIV. 


SENECA, BUST DIN MUZEUL NATIONAL DIN NEAPOLE 
«DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, vol, lí, 19 
p. 530), 


tilá de obiecte etalate cu ostentatie pe scenă, cei trei 
sute de asini incárcati cu bogății reprezentind prada 
lui Agamemnon în tragedia Clitemnestra de 
Aecio, sau cele trei mii de vase prețioase din 
Calul troian de Andronicus. 

Opera dramatică a lui Seneca, cunoscut fi- 
lozof si scriitor din veacul I al erei noastre, profeso- 
rul si sfátuitorul lui Nero, este o reacţie împo- 
triva artei spectacolului din vremea lui, o încercare 
de reinviere a poeziei pe scená, de repunere a cu- 
vintului în dreputurile !ui de altădată. 

În bună măsură lucrările lui au fost destinate 
lecturii cu glas tare în cercurile cunoscătorilor şi 
iubitorilor de poezie elevată, deşi există în ultimul 
timp si opinii legate de eventuala lor reprezentare 
chiar în incinta marilor teatre. În toate tragediile lui 
Seneca simţim din plin concepţia sa de viaţă, 
ideile filozofiei stoice, a cărui reprezentant a fost, 


"propovádu ind cumpătarea, evitarea exceselor, stă- 
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Hercule furios 
Hercule pe 
muntele Oeta 


Thyestes 
Agamemnon 
Fenicienele 
Octavia 


Medeea 
Troienele 


pinirea de sine, măsura, controlul rațiunii asupra 
tuturor actelor omeneşti. 

Eroul ideal al lui Seneca este Hercule, 
— Heracles la greci — omul puternic, învingătorul 
forțelor oarbe ale naturii, lovit însă fără milă de zei, 
de ura monștrilor si ignoranță, atit în tragedia He 
cule furios, unde devine fără voie ucigașul soţiei şi 
al copiilor săi, cit si în Hercule pe muntele Oeta, 
cînd moare ars de cămașa lui Nessus. Autorul antic 
subliniază la Hercule atît curajul de a-şi ispăşi vino- 
vátia prin penitenţă şi autopedepsire la fel cu Oedip, 
cît mai ales demnitatea şi liniştea cu care înfruntă 
moartea. 

Destinul are un sens deosebit faţă de cel pe 
care l-a avut la tragicii greci. Pentru Seneca 
el reprezintá intruchiparea intunericului din naturá 
şi societate, după cum si urmarea nefastă si dezas- 
truoasă a patimilor nestápinite, a pornirilor pasio- 
nale nepotolite, necontrolate de rațiune. Eroii prin- 
cipali din tragediile lui, cu excepţia lui Hercule si a 
lui Oedip, sînt exemple convingătoare ale modului 
în care ambițiile náprasnice duc la dezumanizare. 

Cu toate că, aparent, tragediile sale se asea- 
mănă ca structură cu cele grecești, episoadele alter. 
nînd cu partiturile corale, respectindu-se cu mi 
excepţii unitatea de loc, de timp, de acţiune si trei 
eroi concomitent pe scenă, conflictul şi desfășurarea 
evenimentelor se deosebesc, fiind determinate de 
ciocnirea dintre două poziţii opuse pe plan moral: 
patimi neinfrinate, pe de o parte, și apelul la cumpă- 
tare şi controlul raţiunii, pe de altă parte. Fedra și 
Medeea, eroinele principale din piesele ce le poartă 
numele, Atreu din Thyestes, Clitemnestra din Aga- 
memnon, Eteocle din Fenicienele, Pyrrus-Neopto- 
lem din Troienele, pentru a nu mai vorbi despre 
Nero din Octavia, tragedie inspiratá din evenimente 
reale (contemporane cu Seneca, avindu-l chiar 
pe Seneca printre personaje, de unde si indoie- 
lile firesti in legáturá cu paternitatea lucrárii), sint 
irationali, posedati de orgoliu, sete de putere si ráz- 
bunare. Aláturi de acesti eroi, zugráviti cu veridici- 
tate, realism si spirit de observaţie, sint și personaje 
care întruchipează controlul raţiunii, cintárindu-si 
faptele si gîndurile. Jason din Medeea, Agamemnon 
din Troienele sau tînărul Tantal din Thyestes, care 
face totul pentru a împiedica ura dintre tatăl său și 
Atreu, reprezintă acest început de măsură si umani- 
iate. Poziţia lui Seneca, îndemnul clar la cum- 
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pátare sint exprimate mai ales de personajele secun- 
dare, de doici, sfetnici, de cor, de toţi aceia care 
încearcă să-i oprească pe eroii principali de la de- 
zastrul final. 

Cu toate că personajele lui Seneca au ori- 
gini mitologice si modele literar-dramatice ante- 
rioare, ele se bazează pe mecanismul pasiunilor ob- 
servat pe viu, cunoscut de scriitor din propria lui 
experienţă, din evenimentele sîngeroase, complotu- 
rile şi crimele de la curtea a patru dintre cei mai 
despotici împărați romani alături de care a trăit 
scriitorul (Tiberiu, Caligula, Claudius 
și Nero). Caracterele lui sînt puternice, copleşi- 
toare, pasiunile urmărite cu atenţie. Cu toate acestea, 
eroii lui, chiar cei mai cruzi, nu sînt monstri, binele 
şi răul amestecîndu-se într-o dialectică plină de vir- 
tuozitate, dar si de adevăr. Ei cunosc chinul luptei 
cu ei înşişi şi îndoielile copleşitoare. Clitemnestra 
stă în cumpănă înainte de a-l ucide pe Agamemnon, 
şi Medeea este sfișiată la gindul că trebuie să-și 
omoare copiii. 

Concepţia de viaţă a lui Seneca este plină 
de contradicții. El crede în om si în rațiunea umană, 
dar nu vede victoria acestuia decît în stăpînirea de 
sine, în capacitatea lui de a se rupe de bucuriile 
vieţii, retrágindu-se din viltoarea evenimentelor, 
transformîndu-se într-un spectator rece si neangajat. 
În piesele lui se găsese numeroase afirmaţii legate 
de imposibilitatea omului de a-și schimba soarta, 
sustinindu-se totodată şi neîncrederea în zei şi scep- 
ticismul față de ziua de mîine, opunind sperantelor 
renunțarea fără păreri de rău. 

Întemeietor al filozofiei stoice, Seneca re- 
comandă nu numai stăpînirea de sine, ci și simpli- 
tatea, renunţarea la fast și la lux, văzînd în acestea 
numai rezultatul spolierii celor umiliţi, al exploa- 
tării. Thyestes, eroul principal din tragedia ce-i 
poartă numele face elogiul vieţii modeste : 


Rivnim la măreţia cu nume care-ngealü 

Şi ne-nspăimântă Lipsa. Cit eu am stat pe tronu-mi, 
N-am stat fără de spaimă, ci m-am temut şi pînă 
De sabia din goldu-mi. Ce bine e să nu stai 

In calea nimănuia ! Să iei o masă blândă 

Lungit pe lut!... Nelegea nu intră în colibe, 

lar hrana fără grijă se ia la masa-ngustü. 

La curți — eu știu — otrava se bea-n pocal de aur, 
Prefer sărmana soartă unui belșug de rege. 


Cetățile mărunte nu tremură în fata 
Palatuiui ce urcă pe crestele de munte, 

Nu fulgerü ivoriu pe naltele lambriuri 

Şi somnul meu nu are să-l apere strüjerul. 
Nu pescuiesc cu nave si nu alung nici marea 
Cu diguri slidătoare ; nu grümüdesc în pintec 
Tributuri de la neamuri şi mu e pentru mine 
Cules ogorul care-i cu parți si geţi hotarnic. 
Nu-s adorat cu smirnă şi nu-s împodobite 
Altarele-mi cu daruri ce se cuvin lwi Joe... 
Dar nu mă tem : mi-i casa păzită fără armă, 
Căci liniştea măreaţă stă în umile lucruri 
Imensü e domnia de-a fi fără domnie *. 


Neacceptarea soartei, lupta împotriva ei se 
concretizează în curajul arătat in fata morţii şi în 
răspunderea pentru faptele săvîrşite. În Oedipus, 
problema răspunderii se pune cu deosebită acuitate, 
eroul principal dindu-si pedeapsa fără să şovăie, cu 
un curaj demn de admirat : 


Voi tofi sfirgifi la trupuri şi mistuifi de boală, 

In piepturi trageţi aer, căci, iată, plec degrabă, 
Bültafi spre slavă fruntea : un cer mai blind răsare 
In urma mea. Bolnavul care mai poartă încă 
Suflare-n piept să soarbă întremătorul aer. 

Te du si dă speranţă celor ce stau să moară 

Eu trag cu mine răul ce bintuie-n cetate. 
Spăimintătoare Oarce, tu, zbuciumată Boală, 

Tu, Molimă ca smoala, si tu, smintită Caznă, 

Venifi cu mine, haideţi. Imi sintefi călăuze 3, 


Adeseori moartea este privită ca unica salvare 
a omului, dar nu trebuie să uităm condiţiile în care 
a trăit Seneca, incertitudinile propriei lui exis- 
tente, fiind cînd dizgratiat si exilat, cînd ridicat pe 
culmi, după cum și faptul că sfirşitul este întotdea- 
una preferat in tragediile lui unei vieți trăite in cap- 
tivitate. În Troienele, de pildă, Priam ajuns în In- 
fern este considerat mai fericit decît cei rămași în 
viață pentru că acolo cel puţin e liber. Ne zguduie 
o afirmaţie ca aceea din Agamemnon, în care se 


% Seneca, Thyestes (in rom. de Traian Diaco- 
nescu) în vol S. Tragedii, Bucureşti, Ed. Univers, 
1979, p. 85. 

" Seneca, Oedipus (în rom. de Tr. Diaconescu), 


în vol. Tragedii, ed. cit, p. 66. 


vorbeste di re fontul că numai în moarte omul oli 
vorbeşte despre faptul că numai în moarte omul elt 


berat de robie devine egalul zeilor. 


Ce dulce rău sortit e şi omului bicisnic, 
Iubirea lui grozavă deiviaţă, căci năpastei 
Deschisu-s-a refugiu și moartea salvatoare 
Adună tofi sărmanii în portul ei cel paşnic. 
Aici na intră spaima 

Nici vijelia Soartei 

Și nici nedreptul fulger 

Al Celui care tună. 

Ea nu îşi teme pacea de cruntele răscoale 

$i nici de răzbunarea trufagului ce-nvinge, 
N-o sperie nici marea ce-o rüscoleste Corus 
$i nici osteanul crincen. 

Nici trimbele de pulberi 

Stirnite-n slăvi de hoarda barbarei cavalerii 
$i nici popoare care se sting cu toată urbea 
Sub flacăra vrăjmașă ce pustieste zidul, 

Și nici măcelul groaznic. 

Va birui sclavia cel ce sfidează zeii 
Capricioși şi cată spre Acheronul negru 

Sau nemihnit priveşte mihnitul Styr si însuși 
Își pune capăt vieţii. Acesta e asemeni 

Cu regii sau cu zeii. 

O, ce sărman e omul ce nu ştie să moară ! 


În clipa în care legăm aceste cuvinte desperate 
de situaţia concretă din tragedie, de destinul lui 
Agamemnon omorît de propria lui soţie, de copiii 
chinuiti și persecutați de mama lor, ne dăm seama 
de sensul protestatar, tot aşa cum îl înţelegem și pe 
Hamlet atunci cînd se întreabă, în celebrul său mono- 
log „A fi sau a nu fi“, dacă nu e mai bine să mori 
decit să trăieşti într-o lume în care toate valorile 
morale sînt rásturnate. 

_ Seneca a fost autorul care i-a inspirat pe 
marii dramaturgi ai Renaşterii din întreaga Europă. 


Interesant de reţinut este faptul că autorii epocii- 


moderne, în special elisabetanii, au văzut în poetul 
antic un adevărat reprezentant al tragediei politice, 
preocupat să analizeze dezumanizarea provocată de 
setea de putere. Dorinţa de putere, ambiția de a ob- 
ține cu orice preţ puterea îl fac pe om aspru şi rău. 
În tragedia Thyestes se vorbește la un moment dat 


3 Seneca, Agamemnon (in rom. de Traian Diaco- 
nescu), vol. cit., p. 129—130. 
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Oedipus 


despre faptul că tinerii nu ar trebui să afle niciodată 
despre faptul că tinerii nu ar trebui să afie niciodată 


despre crimele părinţilor. Atreu răspunde însă că 
este inutil acest lucru pentru că minciuna se învață 
odată „cu puterea“. Nero din Octavia este persona- 
jul cate duce toate aceste gînduri la paroxism, afir- 
mind : 


E slabă cîrmuirea cînd turma te conduce 9», 


sau 


Să le plătesc siruntarea nici moartea nu ajunge. Dez- 
mățul plebei cere pedepse mult mai grele... Orașul să se 
surpe sub focul pus de mine, Ruine, flăcări, lipsuri... foa- 
mea crudă, Să chinuie poporul 7. 


Autorii elisabetani au luat de la Seneca nu 
numai ura împotriva tiranilor, ci și răzbunarea ca 
motor al conflictului tragic, accentuind si dezvol- 
tînd acţiunile violente şi sîngeroase petrecute în fata 
spectatorilor. În tragedia greacă nu se petrece pe 
scenă nici o crimă. Spre deosebire însă de autorii 
greci, Seneca umple podiumul scenei cu fapte 
cumplite, arátind-o pe Medeea ucigindu-si un copil 
în fata spectatorilor si a lui Jason. 

În piesele lui Seneca, momentele lirice, pa- 
sajele corului sau monoloagele eroilor în suferință 
se alătură conflictelor. deschise, ciocnirilor puternice 
presărate atit unele, cît și altele cu numeroase sen- 
tinte filozofice, maxime și aforisme. O adevărată 
dovadă a măiestriei lui artistice o avem în modul în 
care integrează aceste maxime în structura drama- 
tică, transformîndu-le în sentiment, poziţie şi atitu- 
dine proprii eroilor, în substanță conflictuală. Totul 
este structurat la Seneca pe baza antitezelor, 
antiteză între eroi, antiteză între pornirile contrare 
ale eroilor, antiteză piná gi în fraze, în propoziţii si 
în sintagme. Natura dramatică si dinamică a antite- 
zei dă viaţă și autenticitate operei lui, ferind-o de 
retorism si artificii. 

Un exemplu de antitezá l-am avut chiar si in 
cuvintele lui Thyestes : 


5 Seneca, Octavia (in rom. de Nicolae Teică si 
Ion Acsan) în vol. Terenţiu, Eunucul, Seneca, Me- 
deea, ed. cit, p. 311. 

37 Ibidem, p. 325. 
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Ce: 


Imensă e domnia de-a fi fără domnie, 


stea măreaţă st 
Mec măreață -sti 


pentru a nu mai vorbi 
Agamemnon : 


despre antitezele din 


Va birui sclavia cel ce sfidează zeii 
Capriciogi şi cată spre Acheronul negru 
Sau nemihnit priveşte mihnitul Styx. 


Antiteza l-a ajutat pe Seneca să aprecieze 
evenimentele, faptele, eroii, exprimîndu-și ura îm- 
potriva războiului, sau neîncrederea în existența 
zeilor prin fraza finală a lui Jason îngrozit de crima 
Medeei : 


Te du spre zări înalte, în cerul fără margini, 
Să dovedesti că zeii acolo nu există 33, 


Seneca a fost redescoperit în epoca noastră, 
tulburător de actual, îndeosebi prin modul în care 
afirmă valoarea raţiunii umane, sustinind tăria mo- 
rală, răspunderea pentru faptele săvîrşite, măsura, 
cumpătarea, împlinirea datoriei faţă de oameni. Pen- 
tru prima dată în zilele noastre, după încercările ti- 
mide ale renascentistilor de a-i juca operele, acestea 
și-au găsit locul cuvenit si pe scenă, punîndu-se în 
lumină forţa dramatică a eroilor, complexitatea lor, 
amestecul de bine şi rău care o fac pe Medeea atît 
de cumplită si, totuşi, atit de nefericită, sau pe Ja- 
son vinovat şi nevinovat în același timp. 

Eroii lui Seneca își desfăşoară în faţa 
noastră existența lor tragică, surprinsă întotdeauna 
în momente de mare încordare, iar ideile poetului, 
îndemnurile lui cu privire la obligaţia pe care o 
avem de a ne stápini, cáláuziti în primul rînd de 
rațiune, punînd măsură în toate, sînt comunicate di- 
rect și emotionant prin acţiunile şi frământările lor. 


* * 


Seneca este ultimul mare autor antic care 
a încercat să dea valoare teatrului prin cuvînt si cu 
ajutorul cuvîntului. Încercările lui nu au mai fost 
continuate, teatrul latin ráminind prin excelenţă stă- 
pînit de actorul eintáret, mim şi dansator. 


% Seneca, Medeea (in rom. de Nicolae Teică si 
Ion Acsan), în vol. Terenţiu, Eunucul, Seneca, 
Medeea, ed. cit., p. 277. 


TEATRUL 
MEDIEVAL 


„Scena dispăruse complet, dar nu şi 
germenii săi puternici. Ei trăiau uitaţi şi 
acoperiţi, si se frümintau departe de lumea 
monacală a Hroswithei, prezentată ca o pa- 
lidă şi inconştientă intuiție a puternicului 
instinct de teatru, pitit undeva la cei multi, 
umili, triviali şi pe jumătate păgini. Şi ger- 
menii aceştia erau drama magică şi mimusul“. 


Ion Marin Sadoveanu: Drama şi teatrul 
religios în evul mediu 
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18 — Istoria teatrului universal 


Evul mediu și teatrul 


Studiile consacrate civilizaţiei şi culturii me- 
dievale exclud adeseori teatrul, considerîndu-l lipsit 
de importanţă, cu funcţii estetice si educative reduse, 
simplu element de carnaval sau sărbătoare oráge- 
nească. Istoriile literare, la rîndul lor, lasă drama- 
turgia la periferia preocupărilor, socotind-o săracă 
în imagini şi metafore, neglijentá din punct de ve- 
dere stilistic, stingace încercare beletristică a unor 
prelati fără har sau scriitori ratati, imposibil de com- 
parat cu cîntecele de vitejie, romanele de curte sau 
lirica trubadurescă. 

Este adevărat că pentru amatorul de poezie 
teatrul medieval nu reprezintă o valoare, dar pentru 
istoric, sociolog sau pentru cel dornic să cunoască 
viaţa spirituală si structurile acestei mari perioade 
prezintă un deosebit interes pasiunea omului medie- 
val pentru spectaculos, capacitatea sa de a trece în 
acţiune reprezentată aievea idealurile lui morale, 
setea de a trăi instinctual, dezlănţuit, fără oprelisti, 
păstrarea cu respect a ritualurilor de fecunditate 
precreştine dezbrácate de sensul lor mistic, umani- 
zate si laicizate. 

Nenumăratele manifestări spectacologice ale 
epocii, farsele, moralitátile, carnavalurile insotite de 
momente comice se află cert la graniţa dintre artă 
şi petrecerea populară, o formă organizată de mani- 
festare colectivă orășenească sau țărănească, dar în 


DANSUL SALOMEII ȘI MARTIRIUL LUI IOAN BOTEZĂTORUL (DIC- 
TIONNAIRE DES PERSONAGES, 1910, p. 328), 


gem 
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mulțimea elementelor neartistice se simt si cele ce au 
suferit metamorfoza creației, fiorul emotional ai 
bucuriei estetice. 

Autorii medievali, artizani ai scrisului, — stu- 
denti, clerici, notari, grămătici, — compun textele 
urmărind conștient un scop civic utilitar, acela de a 
feri concetátenilor lor o învăţătură cală iată 
cu un ceas de destindere. Interpreti acestor scene, 
cetățenii înşişi, încercau o dublă plăcere, aceea de a 
juca în sarabanda dezlănţuită de nebuni sau de a 
privi recunoscînd pe scenă fragmente si momente 
din propria lor viaţă, exagerate si batjocorite. Subiec- 
tele erau noi și totuși aceleași, pornind de la obiceiuri 
de nuntă, petit, judecăţi, păcăleli, adulter. 

Rareori un poet, recunoscut ca atare, a seris 
pentru scenă. Doar Adam de la Halle, pe 
cînd se afla la curtea din Neapole, si Rutebeuf. 

Institutie artistică sau mai degrabă socială, in- 
diferent cum vrem s-o numim, teatrul a jucat un rol 
important în Evul mediu, constituind un izvor de 
cunoaștere pentru cei mulţi, îndeosebi pentru locui- 
torii orașelor, Temele serioase legate de faptele Ve- 
chiului si Noului Testament au reluat istoria ome- 
nirii în termenii biblici, punînd pe primul plan pe 
oamenii de jos, oprindu-se cu precădere asupra 
naşterii modeste a lui Crist sau asupra patimilor și 
sacrificiului său. Punerea în scenă a faptelor ome- 
nesti, fie ele fantastice sau verosimile, normale sau 
violent satirizate, asa cum se intimpla în farse, i-a 
ajutat pe oameni să se cunoască mai bine, trăind 
procesul autodescoperirii într-o autentică comunicare 
colectivă. Formele de organizare și desfășurare ale 
artei spectacolului medieval şi-au găsit modul de 
existenţă şi structurare pornind de la necesitățile 
spirituale ale epocii, legate de creaţia colectivă, de 
participarea tuturor categoriilor sociale. Asemănări 
cu teatrul antic pot fi descoperite, dar ele tin de în- 
săși natura artei spectacolului, si mai puţin de in- 
fluentele directe, desi acestea nu pot fi negate. His- 
trionii medievali, urmaşii actorilor romani de odi- 
nioară, şi-au adus si ei o contribuţie la fundamentarea 
noii arte, chiar dacă ea nu a fost esenţială. Lec- 
tura textelor lui Plaut, Terenfiu şi Menan- 
dru, tăcută în umbra mănăstirilor si valorificată în 
încercări dramatice scrise în latină, a jucat un rol, 
dar nu putem vorbi de influenţe sau preluări vizibile 


de teme si probleme. În ,fabliaux"-uri, în povestiri, 
în literatura latină a Evului mediu pot fi recunoscute 
numeroase situaţii luate din Antichitate, dar trans- 
formate și adaptate. Afirmarea noii arte a spectaco- 
lului s-a făcut odată cu dezvoltarea vieții orășenești 
ca o parte a procesiunilor, ospetelor regale și nobi- 
liare, a primirilor triumfale a monarhilor si mai ales 
a fastului strálucitor, obligatoriu in sárbátorile re- 
ligioase. 

Cartea e scumpă în Evul mediu, cunoscătorii 
scrisului sau cititorii pasionaţi sînt foarte puţini, de 
aceea omul medieval este înclinat să guste mai ales 
artele vizuale, îndeosebi cele în mișcare, dornic să 
vadă si mai ales să asculte. Îi plac frescele din bise- 
rici, hlamidele, mantiile, hainele brodate, expri- 
mindu-si sentimentele zgomotos, prin gesturi gi ex- 
clamatii. 

În lumea medievală aparent haotică şi plină de 
nesiguranţă putem detecta cu ușurință pasiuni ordo- 
natoare, nevoia de siguranţă si stápinire a necunoscu- 
tului manifestate printr-o mare predilecție pentru 
simboluri. Totul se clarifică pentru omul medieval 
odată cu descoperirea unei infátisári concrete pentru 
noțiuni și idei. Binele se întruchipează în îngeri, răul 
în demoni, pornirile curate în sfaturile duhurilor ce- 
resti, cele pácátoase în chemările infernului. Antro- 
pomorfizarea a cuprins întreaga lume medievală. Ce- 
rul, pămîntul si iadul, totul are glas şi comportament 
omenesc. Alegoria, rece si uscată pentru omul mo- 
/ dern, era vie, caldá, convingátoare pentru medieval, 
| reprezentind cucerirea lui, biruinţa sigură asupra ne- 
cunoscutului. 

Cînd gindirea care i-a atribuit ideii o existență inde- 


pendentă vrea să fie văzută, nu poate realiza acest lucru. de- 
cit prin personificare !, 


spune Huizinga, explicînd tendinţa omului me- 
dieval de a transforma totul în culoare, mişcare, în 
forme vizibile, palpabile. 


! Johan Huizinga, Amurgul Evului mediu (in rom, 
de H. R. Radian), Bucureşti, Ed. Univers, 1970, p. 322. 


La nivelul vieţii publice, alegoria se îmbracă in 
marile forme ale spectacolului, la nivelul comunică- 
rilor verbale în proverbe : 


Înţelepciunea care răsună din proverbe este uneori 
banală, alteori salutară si adincă, tonul proverbului este ade- 
sea ironic, iar starea lui de spirit denotă de cele mai multe 
ori bunăvoință si întotdeauna resemnare ?, 


Proverbele împănează literatura citadină, lu- 
crările de mare circulaţie, încălzind tonul didactic, 
dindu-i suportul experienţei si cunoaşterii vieţii. Au- 
torul medieval nu îndrăzneşte să vorbească despre 
el însuşi, despre sentimentele și durerile lui. El nu 
există ca individ, ci ca membru al unei colectivităţi, 
ca reprezentant al unei categorii sociale, de aceea îm- 
prumută modul de a vorbi al lumii lui, şi proverbele 
sînt cele mai generoase, ajutind la o comunicare cu 
caracter general. O bună parte din dialogurile tea- 
trale sînt alcătuite din proverbe, indiferent dacă eroii 
sînt din Biblie, din Vieţile sfinților sau din tradiţiile 
carnavalesti. 

Există un pronunțat didacticism în proverbele 
şi în alegoriile medievale. Învățătura nu este însă 
seacă, ci asociată cu o armonioasă încercare de stă- 
pinire şi organizare a imaginaţiei. În construirea unei 
alegorii intră o neostoită dorinţă de cunoaştere, ab- 
stractizarea însemnînd descoperirea sensurilor ma- 
jore ale unui eveniment, sentiment, calitate umană 
sau defect, 

Medievalii au asociat alegoria si cu situaţia dra- 
matică si cu rîsul, reușind să pună alături date in- 
compatibile prin natura și structura lor. Cu sensuri 
și semnificaţii profunde, alegoria este totuși statică, 
consecventă cu ea însăşi, mișcîndu-se într-un cadru 
neschimbat, în condiţii dinainte stabilite. Spre deo- 
sebire de ea, comedia este într-o permanentă mișcare, 
cu modificări rapide de situaţii. Și, totuși, în „sotii“, 
în scenele nebunilor cu ascuţite şi temerare aluzii po- 
litice sau critici sociale, alegoriile s-au alăturat bu- 
fonadelor, contribuind nu numai la manifestarea pro- 
testului si a nemulțumirilor, ci si la clarificarea 
atitudinii oamenilor simpli faţă de evenimentele 
atacate. 


2 Ibidem, p. 367. 
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Gustave Lanson 


Montecassino 


Dramatism- si solemnitate 
în teatrul medieval de inspirație religioasă 


Cei mai mulţi istorici de teatru vorbesc despre 
originile religioase ale artei spectacolului medieval. 
Dar Gustave Lanson preciza încă pe la în- 
ceputul veacului că numai o parte dintre manifestă- 
rile spectacologice își au rădăcina în cult: 


Se spune adeseori că teatrul la noi, ca și în Grecia, 
s-a născut din culi. Cu riscul de a distruge o lege generali, 
trebuie să restringem această afirmaţie şi să spunem : tea- 
trul creştin s-a născut din cult. Deci nu e vorba decit de 
teatrul care își ia subiec din istoria religiei si legen- 
dele sfinte 3, 


Rolul bisericii a fost categorie important, dar 
nu total. Forţă politică si spirituală de netăgăduit, bi- 
serica a tins să pună stăpînire pe toate domeniile 
Jumii medievale, modelindu-i existența, gusturile, 
necesităţile spirituale, folosindu-se de tot ceea ce 
avea succes şi se bucura de bună primire din partea 
maselor. Introducerea în liturghie a tropilor, versuri 
recitate de interpreți cu prileju ași E ü- 
ciunnului, in sec. al VIII-lea si al IX-lea, pare la prima 
vedere un împrumut făcut din arta disprefuitilor his- 
trioni. Ín realitate, insá, aceste adaosuri s-au náscut 
in afara profesionistilor, ca o necesitate organicá a 
liturghiei însăși de a-şi materializa simbolurile, de 
a se apropia mai mult de sensibilitatea credincioși- 
lor. Încă de la originea ei liturghia a fost concepută 
ca o dramă simbolică, prea abstractă însă şi prea ele- 
vată pentru mulţimea neofitilor, pentru celții, ger- 
manii şi scandinavii, impresionați mai degrabă de 
forme si culori decît de răceala semnelor conventio- 
nale. Ea a fost însă aceea care a educat în oameni 
pasiunea pentru gestul și semnul cu valoare genera- 
lizatoare. Cert este faptul că în sec. al IX-lea, la 
Roma, în biserica Vaticanului, se semnalează pentru 
prima dată reprezentarea concretă a evenimentelor 
biblice evocate pină atunci în mod simbolic în ca- 
drul liturghiei, introducîndu-se tropii, scurte conver- 
satii între personajele sfinte. Cei mai vechi tropi care 
ni s-au păstrat sînt cei de la Montecassino, 


* Gustave Lanson, Histoire de la Littérature fran- 
caise, Paris, Librairie Hachette, 1912, ed, XII, pp. 189—190. 
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interpretati, cu prilejul morţii si învierii lui Crist, de 
un preot şi doi clerici. Mormîntul lui Crist era însuși 
altarul, de care se apropiau cu smerenie clericii. 
„Quem queritis ?* — Pe cine căutaţi ? întreba preo- 
tul, întorcîndu-se spre noii veniţi. „Jesum Nazare- 
num“! — pe Isus Nazarineanul — răspundeau cei 
întrebaţi, intonind un imn de slavă, după ce aflau 
de învierea Domnului. În scurtă vreme, reprezenta- 
rea tropilor legaţi de evenimentele sărbătorite cu pri- 
lejul Pastilor se ráspindeste si dincolo de Alpi, în 
Franţa, în Germania, în Anglia. 

Modificări din ce în ce mai mari intervin acum 
în compoziția şi punerea în scenă a tropilor. În cu- 
rînd, discuţia cu clericii (reprezentînd pe cele trei 
Marii) se amplifică, apárind elemente noi, cum ar fi 
întîlnirea femeilor cu apostolii, cărora le povestesc 
cele intimplate. Acesta este momentul în care putem 


afirma cá tropii se transformă în drame liturgice, 
Diferentierile continuă, ajungindu-se Ta gruparea fu- 
turor celor intimplate in jurul unui personaj central, 
îndeobşte Maria Magdalena, sau la introducerea unor 
evenimente secundare legate mai ales de viaţa apos- 
iolilor. În jurul anului 1100 se semnalează apariția 
unui text catalan în care cele trei Marii poposesc la 
un negustor de uleiuri în drumul lor spre Mormint. 

În sec. al X-lea apar şi tropii legaţi de sărbă- 
toarea Crăciunului, în cadrul cărora isi fac loc nas- 
terea Mântuitorului, adoratia păstorilor, furia lui Irod 
la auzul celor întîmplate şi masacrul pruncilor. 


Drama liturgică scrisă în limba latină face parte 
din cult si se păstrează în biserică pînă în veacul 
al XV-lea. Caracterul interpretării dramelor litur- 


gice, datorat exclusiv clericilor, este pus sub semnul 
reprezentării, al înlocuirii personajelor sfinte prin 
oameni care nu se identifică cu ele. Analizind natura 
montării dramelor liturgice, Heinz Kinder- 
mann subliniază faptul că nu avem de-a face cu 
un joc autentic, cu pătrunderea în psihologia perso- 
najelor, ci numai cu reprezentarea: simbolică a con- 
turului lor exterior : 


In indicațiile scenice care însoțesc dramele li- 
turgice se precizează faptul că avem de-a face cu cle- 
rici care reprezintă femei sau îngeri : «presbyteri vice 


mulierum» sau «duo-clerici — pro angelis». . 
«diaco: - ex persona angelorum» *, 


. Sau 


«diaconi.. 


Două au fost modificárile necesare pentru ca 
aceste drame liturgice să se transforme în teatru : 
prima — înlocuirea limbii latine cu limbile natio- 
nale; cea de-a doua — aparitia unor piese indepen- 
dente de serviciul religios, destinate interpretării in 
afara acestuia. Ambele s-au petrecut în sec. al XII-lea 
în Franţa şi pe teritoriile anglo-normande. Cele mai 
vechi texte care ne-au rămas sînt La Seinte Re- 
sureccion * si Jeu d'Adam **, 


Acţiunea din La Seinte Resureccion cuprinde ca- 
ractere interesante, in special pe Pilat, abil guvernator si 
bun diplomat, care-l primeşte cu vădită bunăvoință pe Iosif 
din Arimathea, îngăduindu-i să îngroape trupul lui Crist, 
ştiind însă să se apere de primejdia răspindirii învățăturii 
lui, atunci cînd îl condamnă pe Longhin la închisoare sau 
poruncește soldaţilor să păzească mormîntul Mintuitorului. 
Bine conturat este și Iosif din Arimathea, plin de demnitate 
şi curaj. 

Locurile variate de acţiune sînt legate între ele, în 
mod organic, personajele deplasindu-se cu ușurință dintr-o 
parte în cealaltă. In timp ce Iosif din Arimathea este în 
faţa lui Pilat, soldaţii se îndreaptă către Golgota, întilnindu-l 
pe drum pe orbul Longhin, căruia îi poruncesc să străpungă 
cu sulița trupul lui Crist, Primind încuviințarea de a-l în- 
morminta pe Mintuitorul său, Iosif din Arimathea porneste 
către casa lui Nicodim. Momentul nu se limitează însă la 
această deplasare lipsită de cuvînt, deoarece între timp sol- 
datii îl duc către închisoare pe orbul vindecat în mod mira- 
culos. Urmează apoi venirea lui Nicodim la Pilat, coborirca 
de pe cruce si înmormîntarea Domnului. Pe acest fundal so- 
lemn are loc discuţia dintre Caiaía şi guvernatorul roman, 
primul avertizindu-l pe cel din urmă de primejdia răpirii 
trupului celui mort de către credincioşii săi care au răspîn- 
dit cu abilitate zvonul învierii lui. Din nefericire, piesa nu 
ne-a rămas decit fragmentar, acţiunea oprindu-se odată cu 
poruncile pe care Caiafa le dă soldaților puşi să păzească 
mormîntul. 


Heinz Kindermann, Theaiergeschichte Europas, 
Salzburg, Otto Müller Verlag, 1957, vol. 1, p. 239. 

* Sfinta Inviere. 

** Piesa lui Adam, 


În Jéu d'Adam, mult rai completă si mai am- Jeu d'Adam 


plă, avem şi ihteresante indicaţii regizorale; 'Acţiu- 
nea se petrece în Paradis și ne prezintă păcatul ori- 
ginar și alungarea primilor oameni pe pămînt, 


Paradisul trebuie să fie construit pe un loc ridicat — 
ni se spune în aceste indicaţii. Să fie înconjurat cu perdele 
de mătase, în aga fel încit personajele să poată fi văzute de 
la umeri în sus. În jurul lui să fie împletite crengi şi flori 
frumos mirositoare. Inlăuntrul său trebuie să fie felurifi ar- 
bori, de crengile cărora atirnü fructe, pentru ca locul să 
fie cit mai plăcut. Dumnezeu vine îmbrăcat într-o dalmatică 
şi înaintea lui, cu capul aplecat stau Adam $i Eva; Adam 
acoperit cu o tunică roșie, Eva cu o haină albă Adam mai 
aproape, cu faja liniştită, Eva mai departe şi mai umilă. 
Adam să fie bine instruit pentru. momentul în care trebuie 
să vorbească, în așa fel încit să nu fie nici prea grăbit, nică 
prea încet. 


La alungarea din Paradis ni se spune că: 


„Adam se va inclina în aga fel încît să nu fie văzul 
de public, și părăsindu-și veșmintele bogaie, se va îmbrăca 
în haine ace, simulind o mare durere'*5, 


Mir 


Tot in veacul al XII-lea apar in Franţa și mi- 
racolele. La 5 septembrie 1200 se joacă, Ia Arras, Jeu 
de Saint Nicolas? de Jean Bodel, admirabil 
început al acestui gen menit să aducă pe scenele 
Franţei cele mai diferite întîmplări omenești, rezol- 
varea datori -se însă intervenției divine. 

Prin subiect, compoziție, personaje, Jeu de Saint 
Nicolas se deosebeşte fundamental de dramele semi- 
liturgice, deschizînd drumul miracolului, un nou gen 
dramatic al epocii. Integrat în direcția generală a 
teatrului religios, miracolul prezintă o acțiune pur 
laică, cu oameni obişnuiţi, în viața cărora intervine 


la un moment dat ajutorul supranatural. 


* Trad. aut. 
* Piesa Sfintului Nicolae. 
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La Seinte 
Resureccion 


Jeu de Saint 
Nicolas 


Rutebeut 


Miracle de 
Théophile 


La dispoziția menestrelului dim Arras au stat 
cîteva izvoare printre care si Vita Sancti Nicolai? e 
de Joannes Diaconus, o dramá liturgicá in 
limba latină, o piesă in limba franceză scrisă de Hi- 
larius, şi două variante locale. 

În afara lui Jean Bodel, cel mai mare 
autor de miracole a fost parizianul Rutebeuf. 


Fără piine, fără foc, avind drept pat doar nişte paie, 
între o soţie bolnavă, o doică care cerea leafa și un pro- 
prietar care vroia chiria, iată cum se prezintă în fața noas- 
tră tristul Rutebeuf, capabil să descopere totuși admirabile 
prilejuri de ris *, 


după cum îl caracterizează Gustave Lan- 
son. Poetul şi dramaturgul Rutebeuf, unul 
dintre cei mai interesanti poeţi medievali francezi, 
care a adus în versurile lui înaintea lui Francois 
Villon tema vieţii citadine, a mizeriei poetului 


sărac, a fost atras şi de fascinantul motiv al pactul 
cu diavolul, căruia i-a dat o interesan a ivre li- 
terar-dramaticá in Miracle de Théophile’. 

Cu toate calităţile existente in Jeu de Saint Ni- 
colas, absenţa unui personaj central a făcut ca aten- 


ţia să fie în egală măsură împărţită între regele sa- 
razin, circiumar, hoţi şi cavalerul creştin, Miracolul 


1 Viaţa Sfintului Nicolae. 

* în linii mari, evenimentele si intimplárile sînt luate 
de la predecesori, dar tratarea, succesiunea, introducerea 
unor elemente de actualitate, -remarcabilul suflu epic şi pre- 
fioasele observaţii psihologice existente se datoresc lui 
Jean Bodel. Acţiunea se petrece în timpul cruciadelor. 
Creștinii sînt învinşi. În faţa regelui sarazin victorios este 
adus unicul creştin rămas în viață, un cavaler care püs- 
trează cu grijă, la piept, icoana Sfintului Nicolae. La între- 
barea regelui pe cine reprezintă icoana, cavalerul îi răspunde 
că este Sfintul Nicolae, cel care păzeşte comorile, Impresio- 
nat de forța Sfintului, mai ales după ce acesta îi silește pe 
hoţii care furaseră tezaurul regal să-l aducă înapoi, regele 
se creştinează, Preocupat de succesiunea rapidă a scenelor, 
de dramatismul acţiunii şi de pitorescul alternării circiumei 
cu palatul, Jean Bodel i-a prezentat pe sarazini destul 
de unilateral, eliminind simplismul doar în scena convertirii. 
* Gustave Lanson, Historie de la littérature francaise, 

ed, cit, p. 114. 
? Miracolul lui Teofil. 
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calitativ, 


Cálicsirul 


Călugărul 


lui Rutebeuf face cu adevărat saltul 


de origine bizantină, a intrat în circulaţie în Europa 
cu mult înaintea lui Rutebeuf, fiind tratată si 
de Hroswitha într-unul din poemele ei, dar 
el este primul care o transpune în termeni drama- 
tici. Pe Rutebeuf nu l-au atras semnificaţiile 
religioase ale povestirii, ci posibilitatea dezvăluirii 
frámintárilor si îndoielilor unui om incapabil să-și 
găsească singur drumul, chinuit de dorinţi şi remuş- 
cări contradictorii. Atenţia îndreptată către proble- 
mele sufletești aie eroului l-au obligat pe dramaturg 
să renunţe la acţiunea exterioară, adîncind transfor- 
mările lăuntrice şi sentimentale. 

Fecioara Maria rămîne în continuare cea care-i 
ajută pe eroii miracolelor, îndeosebi cele scrise în 
regiunea pariziană. Creatorii acestor miracole nu au 
fost scriitori de talent, dar au fost buni meseriași, 
eunoscindu-si publicul, apelînd cu precădere la su- 
biecte de mare popularitate, în special la acela al fe- 
meilor nefericite. 


Un motiv curent, parcă anume făcut să fie prezentat 
în jaja unui public popular, bogat în efecte patetice ime- 
diate, convenind de minune unor spectatori lacomi să vadă 
dezordinile morale şi fericiţi cînd inocenja nerecunoscută 
sfirgeste prin a ji triumfütoare, după cum le caracterizează 
un cercetător francez 10, 


Izvoarele de inspiraţie ale miracolelor sint di-. 
verse : legende hagiogratice, cronici istorice, romane 
bretone, lais-urile Mariei de France, po- 
vegtile populare, evenimentele cotidiene $i chiar nu- 


velistica lui Boccaccio, iar spectaculosul este 
obținut prin acumularea aventurilor şi prin apariţia 


solemnă a Fecioarei Maria însoţită de corul îngerilor. 
Analiza cîtorva miracole — mai cu seamă a celor din 
ciclul femeii persecutate : 


? Alexandre Micha, La femme injustement accusée 
dans les miracles de Notre Dame, vol. Mélanges d'Histoire 
du Théâtre du Moyen Age et de la Renaissance, Paris, Li- 
brairie Nizet, 1950, p. 55—56. 


-Le Miracle d'Osanne et de Trois Princes !', Mystère 
de la Reine d'Espagne? si Miracle de Nostre Dame d'Berthe, 
feme du roi Pepin y ly ju changée puis la retrouva 3 


ne ingáduie sá desprindem trásáturile caracte- 
ristice si gustul spectatorilor cárora le-au fost adre- 
sate. Specifice miracolelor sînt dominanta epică, nu- 
mărul mare de personaje luate din cele mai diferite 
categorii sociale, elasticitatea timpului și a spațiului, 
contrastele puternice, împărţirea categorică a eroi- 
lor în buni și răi și accentuarea unor note de protest 
social. Acţiunea începe întotdeauna abrupt și palpi- 
tant, fără nici un fel de introducere sau pregătire 
anterioară. În Miracolul Osannei și al celor trei prinți, 
primele replici ne dezvăluie hotárirea reginei-mame, 
soacra eroinei, de a-și omori nepoții, punînd în locul 
lor trei cîini. Osanna e aruncată la închisoare, în 
timp ce copiii ei lăsaţi în pădure de femeia trimisă 
să-i ucidă sînt găsiți de un cărbunar. Condamnată la 
moarte, Osanna este iertată si de călăii ei. Interven- 
ţia divină o ajută pe eroină să-și regăsească după 


multe suferințe atit soțul cit si copiii 


1! Miracolul Osannei şi al celor trei prinți. 

12 Misterul reginei Spaniei. 

19 Miracolul doamnei noastre Bertha, soția regelui 
care a fost schimbată, dar găsită pînă la urmă. 

^ Ostes, regele Spaniei. 

* Spre deosebire de Miracolul Osannei, în Ostes, roi 
d'Espagne abundă spectaculosul : palatul împăratului Lothar, 
palatul regelui Grenadei, curtea regelui Spaniei din Burgos 
ete. Impáratul Lothar, desi l-a căsătorit pe nepotul sáu 
Othon cu fiica regelui Spaniei, vrea să-i ia acestuia ţara si 
tronul. Un mesager venit în grabă la Burgos îl instiinfeazá 
pe regele Alphonse de planurile împăratului. Cavalerii îl 
sfătuiesc pe monarhul Spaniei să plece la fratele său, regele 
Grenadei, pentru a cere ajutorul. Înainte de plecare, 
Alphonse lasă în grija credincioșilor lui supuşi tronul şi pe 
prinţesa Denise, frumoasa lui fiică. Intervin ciudate ana- 
cronisme, cu atit mai stranii cu cit Alphonse este fratele 
unui rege maur care apelează, la rîndul său, pentru sprijin 
la regii din Turcia şi Maroc. 

După numeroase aventuri, din care nu lipsesc nici de- 
ghizarea Denisei în bărbat, si nici trădările, totul se termină 
cu bine, cei doi monarhi se împacă si Denise își regü- 
seste soțul. 


Pepin, 


Subiectul piesei Ostes, roi d'Espagne, 11 *, cu- 
nascută ci sub denumirea de Miracolul Reginei Spa 
niei, este luat din romanul La Violette sau Roi Flore 
et la belle Jehanne !5. 

Miracle de Nostre Dame d'Berthe, feme du 
roi Pepin y ly fu changée puis la retrouva ** se in- 
Spirá din istoria legendará a Franfei si din ritualu- 
rile populare de nuntă. 

Publicul eterogen al miracolelor era emoţionat 
ascultînd nefericirea Osannei sau a Berthei, dar în 
egală măsură simţea nevoia să vadă pe scenă și as- 
pecte ale vieţii de toate zilele. Miracolul femeii sal- 
vate de la arderea pe rug de Notre Dame, pare a ti 
ecoul unei intimplári petrecutá aievea, intr-un obis- 
nuit sat medieval. *** 


5 Regele Flore si frumoasa Jehanne. 

** Acţiunea începe la curtea regelui Ungariei Floires, 
unde cavalerii regelui Pepin au venit să o ceară în căsătorie 
pe prinţesa Bertha pentru stăpînul lor. Emotionantul rămas 
bun al copilei, sfaturile grijulii ale mamei, simplitatea ac- 
(iunii evocă modul de desfășurare al ritualurilor de nuntă 
populară, în care elementul transformării miresei într-o 
prințesă sau a părinților ei în regi este obişnuit. În drum 
spre Franța, servitoarea Maliste, îi vorbeşte Berthei despre 
primejdiile legate de căsătorie, sfátuind-o să o lase în mult 
temuta noapte a nunţii pe fiica ei Aliste să-i ţină locul. In 
realitate, vicleana femeie urmăreşte să o înlăture pe prin- 
jesá, prezentindu-si fiica drept moștenitoarea Ungariei. După 
nunta regelui Pepin, Bertha este alungată în pădure. Singură 
şi fără nici un ajutor, ea imploră cerul să o ajute. Dumne- 
zeu, sfintul loan şi arhanghelii Gavril şi Mihail îi trimit în 
cale pe bátrinul Simon, care-i dă adăpost în coliba lui. Ve- 
nirea la curtea Franţei a regelui Floires si a soției lui însă 
dă la iveală înșelătoria. Furios, Pepin ordonă ca Maliste să 
die omorită, în timp ce Aliste e închisă pentru totdeauna 
într-o mănăstire. 

*** în casa primarului Guillaume domneşte pacea si 
buna înţelegere. Bătrinul isi iubește soția, fiica si pe Aubin, 
ginerele său. Gouibour, la rindul ei, e plină de atenții față 
de toţi cei care o înconjoară. Într-o zi, însă Gouibour aude 
la biserică comentariile destul de puţin binevoitoare ale ve- 
cinelor ei, care spun că înțelegerea dintre ea și ginere pare 
a îi mai mult decit relaţia obișnuită dintre o soacră și băr- 
batul copilei ei. Pentru a opri bănuielile, ea îl omoară pe 
Aubin. Condamnată la arderea pe rug, este salvată de Fe- 
cioara Maria. 
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Ostes, roi 


 Eonaone 
d'Espagne 


Roi Flore et la 
belle Jehanne 
Miracle de Nostre 

Dame d'Berthe, 

feme du roi 
Pepin y ly fu 
changée puis la 
retrouva 


Miracolul femeii 
salvate de la 
arderea pe rug 
de Notre Dame 


Miracle de la fille 
, du Roy de 

. . Hongrie 

mug Miracle 
'Empereis de 
E Rome 


. Miracle de la 
.Marquise de la 
Gaudine 


Din aceeaşi categorie cu Miracolul Osannei sau 


cu cel al Berthei, face parte si Miracle de la fille du 
cu cel al Berthei, face parte gi Miracle de la fille du 


Roy de Hongrie !*, povestea unei prințese care fuge 
din casa părintească pentru a scăpa de incest. Cu 
date asemănătoare este si Miracle de l'Empereis de 
-Rome', istoria unei împărătese ca'omniatá de un 
cumnat respins si condamnatá pe nedrept la moarte 
de soțul ei, sau Miracle de la Marquise de la Gau- 
dine !5, destinul unei nevinovate salvată de un cava- 
ler cu puțin timp înainte de a fi arsă pe rug. 


Misterele 


Răspunzind din plin gustului unui public naiv, 
însetat de aventură, miracolele dispar însă la sfirsi- 
tul veacului al XIV-lea. În locul lor, în pieţele din 


faţa bisericilor se vor desfășura marile spectacole 


Tastucase 


somptuoase à e 


mistoriale, mentă 


Drumul de la drama semiliturgică compusă în 
limbile naţionale şi jucată în afara slujbei religioase 
pînă la mister e lung si intortocheat.'In Franța, de 
pildă, chiar în sec. al XIV-lea, găsim si montări cu 
subiecte biblice. La Limoges, între 1290 şi 1302, se 
joacă o piesă despre Sfintul Martial. Înscenări legate 
de nașterea Mintuitorului, denumite îndeobște Na- 
tivites, sînt interpretate în cursul sec. al XIV-lea la 
Toulon și Bayeux. Tot la Bayeux se menţionează și 
interpretarea unei piese despre moartea Sfintei Fe- 
cioare. La Cambrai și Paris sînt prezentate impresio- 
nante drame semiliturgice legate de sărbătoarea Paş- 
tilor. Gustave Cohen semnalează jucarea de 
către o trupă de jongleuri !? a unei pasiuni denumită 


DECORUL MISTERULUI PATIMILOR JUCAT LA VALENCIENNES, FRANȚA ÎN 1547. 


16 Miracolul fetei regelui Ungariei. 
17 Miracolul împărătesei Romei. 
12 Miracolul Marchizei de Gaudine. 
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Le théâtre en France au Moyen 


19 Gustav e: Cohen, 
Age, Paris, Les Editions Rieder, 1928, vol. I, p. 43. 


Pasiunea palatiná, importantă Benimi că aduce peri- 
tru prima dată încercarea de a prezenta o suită de 
evenimente, începînd cu intrarea lui Crist în Ierusa- 
lim si terminînd cu vizita celor trei Marii la mor- 
mint. La sfîrşitul sec. al XIV-lea se organizează La 
Confrérie de la Passion %, descendentă din puy-urile 
şi asociaţiile specializate în miracole, cu scopul de a 
reprezenta scene din viaţa lui Crist. Decretul de con- 
stituire dat la 4 decembrie 1402 de către Carol al 
VI-lea, consacră si termenul de ,mister* pentru 
noile montári. 


PLANUL PENTRU MONTAREA MORALITĂȚII ENGLEZEȘTI 
CASTELUL PERSEVERENTEI. 


y Gort De ma vac 


talin st i) poa NE 
myr of. 1 
ioc dL fe T Mati ie qat 


plene Be peste. 
MIT 


zu fti [^] 
(us Peene TEND 
E k LAT para E e eim 
ria. dn ne Spi d EI ad T e 


2 Conjreria patimilor. 


Caracterul ciclic al n este dictat de în- 
săşi natura şi sensul său filozofic. Prezentarea celor 
mai însemnate momente din Biblie, de la crearea 
omului şi pînă la judecata din urmă, sînt obligatorii 
pentru a se putea dezbate ideea destinului omenesc. 
Prezentat în cadrul celei mai de seamă sărbători a 
unui oraș, el trebuia să ofere materialul dramatic 
pentru cîteva zile de spectacol. 

Interesante documente ne vorbese şi despre ju- 
carea unei piese consacrate lui Godefroy de 
Bouillon. 

Diversificarea a fost atit de mare, încît spre 
sfîrşitul Evului mediu întîlnim mistere inspirate din 
evenimente reale, cum au fost luptele soldaţilor fran- 
cezi conduşi de Ioana d'Arc pentru eliberarea Or- 
leans-ului sau din războiul troian. 

Spre deosebire de Franţa, in Anglia se joacă 
numai piesele legate de viața lui Crist, reluindu-se 
an de an, imbogátindu-se de fiecare dată cu noi epi- 
soade. Acest proces de preluare și continuă șlefuire 
anulează contribuţia autorilor individuali, re 
zîndu-se însă opere care răspund din plin geniului 
national al poporului englez. Dorinţa de afirmare a 
originalității creatorului individual face ca în cele 
aproape 60 de mistere rămase în Franţa să afiăm o 
mare varietate de teme şi procedee, spre deosebire 
de ciclurile misteriale engleze : The Chester Mystery 
Plays”, The York cycle of Mystery Plays”, The 
Wakefield Mystery Plays? si Ludus Coveniriae **, 
legate numai de Vechiul si Noul Testament. 

Cel mai cunoscut mister francez este Misterul 
Patimilor de Arnoul Gréban. Împărţindu-și 
evenimentele pe zile, autorul a căutat nu numai ar- 
monizarea lor, ci şi un anumit echilibru, asociind mo- 
mente comice cu scene de mare dramatism, pasaje li- 
rice şi muzicale cu o acţiune densă şi plină de ten- 
siune. Ziua I ne prezintă facerea lumii, ispitirea Evei, 
omorirea lui Abel, nașterea lui Crist, adoraţia pás 
torilor, adoratia magilor, fuga în Egipt, masacrul 
pruncilor ordonat de Irod și sinuciderea acestuia. În 
ziua a doua avem viaţa lui Crist, botezul, schimbarea 
apei în vin, alungarea negutátorilor din templu, vin- 


21 Misterele din Chester. 

2 Ciclul misterelor din York. 
% Misterele din Wakefield. 
2 Piesa din Coventry. 
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La Confrérie 
de la Passion. 


Misterul Patimilor 


Arnoul Gréban 


eștarea lui Ioan Bot zătorul 
și "decapitarea lui, erea lui Lazăr, Cina cea de 
taină şi Muntele Măslinilor, Alături de personaje 
bine individualizate, autorul introduce și personaje 
alegorice, Calitățile deosebite ale acestui fragment 
sînt date de unitatea și concentrarea acţiunilor, după 
cum şi de modul în care este rezolvat personajul 
principal (Crist). Rugăciunea rostită de el pe Mun- 
tele Măslinilor prin care cere creatorului să îndepăr- 
teze chinurile ce-l aşteaptă are un emoționant fior 
tragic : 


Père du ciel, créateur souverain 

De ces beaux cieux armateur primerain 
Qui tout connais par ton haut présavoir 
Regarde-moi, ton fils dous et humain 
Fort angoissée d'un ennui trop grévain 
... J'aperçois bien... le peine dépiteuse. 
Qui s'appréte pour mon corps consommer 
Ce calice m'est durement amer 

Pere piteux, s'il te semble possible 

Ote-le moi... 

Car le goûter me semble moult terrible .. .* 


* Părinte al cerului, creator suprem, 

Prim făurar al minunatului Paradis, 

Tu care ştii totul prin puterea ta de cunoaştere 
Priveşte-mă, pe mine, Fiul tău 

Blind şi plin de slăbiciune 

Chinuit de-o prea mare suferinţă .. . 

Eu îmi dau seama... de durerea chinuitoare 
Care se pregăteşte să-mi distrugă trupul 

Cupa aceasta mi se pare însă prea amară. 
Părinte milos, dacă-i este cu putință, dă-o la o parte... 
A gusta din ea mi se pare mult prea greu. 


în Misterul lui Arnoul Gréban viața 
lui Crist este un simbol al vieţii omului. Maria, 
mama lui Crist, apare ca o femeie simplă, care trá- 
ieşte o dramă puternică, depășită de idealurile și mo- 
dul de gîndire al fiului ei. 


Fils, le coeur me fend de pitié 
Quand j'ouis cette parole amère 
Regardez la petite mère 

Qui en ses flancs vous a porté 
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Ne me faites pas tel dureté 
Que je vois gerit tant vilaine, ` 
Livrez votre nature himaine* 
A mort... * 


* Fiule, inima mi se fringe de milă 
„Auzind acest cuvint amar. 
Priveşte la sărmana ta mamă 
Care te-a purtat în pîntecele ei. 
Nu-mi da o lovitură atit de puternică 
Văzind pe oamenii răi 
dînd morții trupul tău... 


Faptul nu are nimic surprinzător deoarece în 
viziunea autorilor medievali mitologia creştină se 
transformă adeseori în prilej de meditații pe margi- 
nea destinului omenesc, Maria fiind întotdeauna în- 
truchiparea bunătăţii materne si a durerii. O origi- 
nală oglindire a indoielilor lui Crist $i a rugámintilor 
Mariei o avem în întîlnirea din Paradis dintre Dum- 
nezeu, Justiţie si Mizericordie. Tatăl e gata să ce- 
deze rugámintii fiului, fiind însă oprit de Justiţie, 
care-i cere să-și infringá slăbiciunile. Cea de a treia 
zi consacrată chinurilor lui Crist, răstignirii și în- 
mormâîntării, se oprește în mod special asupra a doi 
eroi : primul e Isus, împăcat cu sine însuşi, resemnat, 
îndreptîndu-se liniștit spre moarte, al doilea — Tuda 
—. torturat, neliniștit, frámintat, Personajul trădă- 
torului îi prilejuieşte lui Arnoul Gréban 
studiul unei conștiințe vinovate, chinuită de senti- 
mentul culpabilităţii. 


Judas: Quel est ton nom ? 
Désesperance : Désesperance. 

Judas: Terribilité de vengeance 
Horribilité de danger 
Approche et me donne allégeance 
Si mort peut mon deuil alleger 
Haute tour de désesperance 
Bastilée de cris piteux 
Couverte de pleurs'depiteur ... 
Forgé et fait de mains de diable 
Fossoyé de puits profonds 
D'abimes sans rive ni fonds *. 


`» fuda : ' Cum te cheamă ? 
Desperarea :  Desperare. 
Iuda: O grozüvie a răzbunării, grozăvie a primej- 


diei, apropie-te si dă-mi alinarea, dacă moar- 

tea mai poate să-mi aline durerea. 

O, fortăreață a desperării, 

Inchisoare a strigătelor de groază 

Acoperitá cu. lacrimi triste... Făurită de 
mâini de diavol, 

Străbătută de şanţuri adinci, 

De prăpăstii fără margini şi capăt. 


Atunci cînd vrea să sugereze haosul spiritual al 
criminalului, vocabularul lui Arnoul Gréban 
se îmbogățește cu o imagistică dură. Același lucru se 
remarcă si în descrierea Infernului, reușind să 
ajungă la pasaje destul de apropiate. de apocalipti- 
cele tablouri ale lui Dante. Spre deosebire însă 
de poetul italian, desávirsit plastician care-și sculp- 
tează imaginile in forme şi culori, Arnoul Gré- 
ban le realizează din punct de vedere acustic si 
muzical prin repetări și obsedante reluári. 


Saultez hors des abismes noirs 

Des obscurs infernaux manoirs 
Tous puans de feu et de souffre 
Deables saillez de vostre gouffre 

Et des horibles régions 

Par milliers et par legions... 
Laissiez les claisnes et croches 

Gibes et larroncheaux pendans 
Fourneaux, fournis, sepens mordans 
Dragons plus ardens que tempeste *. 


Lacie 


* Lucifer: Iegifi afară din negrele abisuri 

Din obscurele adăposturi ale Infernului, 
Mirosind a fum și pucioasă. 

Ei, Diavolilor, ieşiţi din ascunzisurile voastre, 
Venifi din colțurile voastre îngrozitoare. 
Cu miile si cu legiunile... 

Lăsaţi la o parte și lanţurile și cîrligele, 
Și spinzurütorile, 

Și pe bandiții care atîrnă de ele, 

Și încălzitele cuptoare 

Si şerpii veninoși, 

Și balaurii mai aprinși ca furtuna. 


Dezvoltarea orașelor englezeşti, afirmarea con- 
științei nationale, tendința de eliberare de sub intiu- 
entele străine, păstrarea elementelor foclorice cu 
adinci rădăcini în istorie si continua lor îmbogăţire 
cu noi forme şi procedee au fost elementele care au 
dus la afirmarea, pe coordonatele lui majore, a tea- 
trului misterial in Anglia. Pregătirea cu simț de răs- 
pundere de către întreaga colectivitate a punerii lor 
în scenă a cizelat, la rîndul ei, textele, modifi- 
cîndu-le și adaptindu-le. Și Franţa cunoaște mo- 
mente de mare strălucire a vieții orășenești, ma- 
terializate prin organizarea unor spectacole cu adînci 
ecouri în masă, cum ar fi cel de la Metz din 1437, 
Misterul sfintului Martin jucat la Seurre, în Bour- 
gogone. în octombrie 1496, Misterul Patimilor de la 
Mons din 1501, Misterul actelor apostolilor, în orașul 
Bourges în 1536, sau Misterul Patimilor de la Va- 
lenciennes din 1547. Ele însă n-au avut constanta 
celor din Anglia. 

De semnalat este şi faptul că în Anglia practica 
organizării spectacolului, a participării dăruite, en- 
tuziaste şi fără rezerve a întregii colectivități, ele- 
ment de sudură si de materializare a forței si capa- 
cităţii ei creatoare, nu are nimic religios. Glynne 
Wickham, un cunoscut cercetător englez, de- 
monstrează în Early English Stage %, faptul că pen- 
tru prima dată breslele meșteșugărești, artizanii me- 
dievali din Anglia au rezolvat un spectacol colectiv 
cu prilejul sărbătorilor laice. Organizarea procesiu- 
nilor cu „pageant“-uri este semnalată încă din 1207, 
cu prilejul vizitei făcută la Londra de împăratul 
Othon. În 1236, cu ocazia căsătoriei lui 
Henry III cu Eleanor de Provence, se 
organizează o mare procesiune populară ; încorona- 
rea lui Eduard I în 1274 este însoţită de o fas- 
tuoasă sărbătoare a tuturor locuitorilor Londrei. Cer- 
cetătorul englez se oprește pe larg şi asupra serbării 
victoriei obținute de Eduard I împotriva sco- 
ţienilor în 1298, cînd breslele meșteșugărești din 
capitala Angliei îl primesc avînd fiecare un car îm- 
podobit cu atributele lor specifice. Pescarii au pre- 
gătit pentru a-și întimpina regele opt care, patru 
transformate în patru sturioni auriti şi patru în 
somni argintii. În urma lor veneau 46 de cavaleri 


5 Glynne Wickham, Early English Stages, Londra, 
Routlegde and Kegan Paul, 1966, 2 vol. 
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sfintului 


REPREZENTAȚIE POPULARĂ DIN SEC. AL XVI-LEA DIN PREAJMA 
CATEDRALEI DIN COVENTRY (Silvio D'Amico, STORIA DEL 
TEATRO DRAMMATICO, vol. I, 1958, fig. nr. 64). 
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îmbrăcaţi in zale, amintind de luciul apelor şi mig- 
carea valurilor. Cu siguranfá că burghezii au folosit 
ca model pentru pregătirea procesiunilor marile tur- 
niruri nobiliare. Spre deosebire. însă de acestea, dis- 
tracţie rezervată exclusiv aristocrației, cu scopul 
demonstrării valorii fizice în sine, orășenii îşi pro- 
pun scopuri de natură politică și civică. Adeseori, 
tablourile vivante au, în afara caracterului lor sim- 
bolic, şi unul didactic. În 1392, cînd regele Richard 
al Il-lea se împacă cu cetăţenii Londrei, aceştia 
îi organizează o impresionantă primire, fiecare 
element decorativ avînd însă şi un pronunţat sens 
moralizator. Regele a fost primit la intrarea sa în 
oras de 20 000 de tineri călări. În fruntea lor era 
lordul primar, însoţit de 24 bătrîni cu cheile orașului, 
urmat de reprezentanții breslelor. Un castel suspen- 
dat pe frînghii este adus în faţa regelui. Din vîrful 
lui coboară un tînăr si o tînără, costumati în îngeri, 
care-i oferă regelui vin. Un al doilea „pageant“ re- 
prezenta Sfînta Treime înconjurată de îngeri și cîn- 
táreti. Un altul avea pe el o pădure în care Ioan Bo- 
tezătorul imblinzea animalele sălbatice. Regelui si 
reginei li s-au oferit două tablouri cu sensuri sim- 
bolice, amintindu-i-se celui dintii că poate să moară 
din pricina nepăsării şi reginei faptul că datoria ei 
este de a media între monarh si popor. Această 
uriașă experienţă stă la baza organizării spectacole- 
lor religioase specifice mai cu seamă în orașele de 
provincie. După exemplul londonez, în care membrii 
fiecărei bresle primesc sarcina de a împodobi un 
„pageant“ sau de a răspunde de o parte anume din 
procesiune sau spectacol, tot așa breslele din provin- 
cie își iau obligaţia de a pregăti fiecare un episod al 
ciclurilor misteriale, montat de obicei pe un car, 

Lipsa confreriilor de tipul celor franceze si pre- 
luarea sarcinii de realizare a spectacolelor de bresle 
asigură participarea colectivă. Cu adevărat artă a 
maselor teatrul medieval a devenit numai în aceste 
condiţii : 


Pentru că el nu a fost destinat unei singure clase, ci 
întregului popor, adevărat creație populară %, 


? Eduard Hartl, Das Drama des Mittelalters, Sein 
Wesen und sein Werden, Leipzig, Philipp Reclam, 1937, 
p. 23. 


după cum îl caracterizează cercetătorul german 
Hart T 


Hartl J. S. Purvis, 


pre The York cycle of Mystery Plays, 
această idee, numindu-l 


taddi 
Eduard vorbind des- 


extinde 


„un monument: național al gindirii medievale“, 

„Apropiat ca dată de Canterbury Tales, ele (miste- 
rele)?” nu sînt operele unui poet de curte, pentru un public 
sofisticat, ci reprezintă gindirea unei alte categorii a so- 
cietátii medievale, a maselor largi a poporului“ %, 


Cu toate că perioadele timpurii ale Evului me- 
diu au cunoscut în Anglia si existența unor piese le- 
gate de viața sfinţilor, ele nu au depășit niciodată 
cercul restrins al bisericii. Pentru spectacolul oráse- 
nesc englezii au apelat numai la misterul cu carac- 
ter ciclic *. 


Y m, a. 

5 J. S. Purvis, The York cycle of Mystery Plays, 
Londra, SPCK, 1962, p. 12. 

* Cel mai vechi, cel din Chester, împărțit în 24 de episoade, 
a fost realizat încă de la început de către breslele orasu- 
lui după cum urmeazá: Căderea lui Lucifer a revenit tă- 
bücarilor, Creatiunea — negustorilor de postav, Potopul 
— sacagiilor, Sacrificiul lui Isac — frizerilor, Nasterea — 
muncitorilor cu ziua, Adoratia păstorilor — zugravilor, 
Adoratia magilor — cîrciumarilor, Omorirea pruncilor — 
aurarilor, Purificarea — potcovarilor, Ispitirea lui Crist — 
măcelarilor, episoadele femeii adultere şi ale învierii lui 
Lazăr — mănușarilor. Scena trădării lui Crist a revenit 
brutarilor, Patimile — fierarilor si Coborirea Sfintului 
Spirit — pescarilor. Același mod de organizare a specta- 
colului îl avem şi în oraşul York. Spectacolul era început 
de breasla argăsitorilor, care organizau „Pageant“-urile 
privind creaţia îngerilor şi căderea lui Lucifer: „Pa- 
geant“-ul Adam si Eva era încredinţat dărăcitorilor, isto- 
ria primilor oameni — împărțită în mai multe părți — 
era distribuită unor bresle felurite ; aşezarea lui Adam și 
a Evei în Paradis cădea în sarcina piuarilor, armurierii 
aveau în grijă alungarea din rai, mănușarii omorirea lui 
Abel de către Cain. Corăbierii, cu multiplele lor cunos- 
tinte tehnice, rezolvau scena construirii corăbiei de către 
Noe, in timp ce pescarii şi marinarii îi prezentau viața pe 


14 — Istoria teatrului universal 


O interesantă diferenţă se remarcă între ciclu- 
nisteriale din Chester şi York şi cel din Wake- 
field, cunoscut si sub numele de Towneley Mystery ; 
după familia nobiliară în casa căreia s-a păstrat, sau 
Ludus Coventriae. Primele sînt legate mai cu seamă 
de mediul citadin, în timp ce ultimele erau jucate în 
orășele mici, înconjurate de sate, cu spectatori in 
majoritatea lor ţărani si fermieri, avînd elemente 
proprii mentalitátii și modului lor de gîndire. Ciclu- 
rile misterelor din Wakefield și Ludus Coventriae au 
cunoscut accidental și realizarea lor de către breslele 
muncitorești în sistemul „pageant“-urilor, în genere 
însă au fost jucate pe o scenă rotundă, specifică mai 
ales Tárilor de jos, o variantă medievală a uriaselor 
amfiteatre antice caracterizate prin așezarea specta- 
torilor la mijloc si a ,mansioanelor* de jur tmpre- 
jur. Desi misterele englezesti cuprind numeroase 
asemănări, fiecare in parte are si particularități 
demne de retinut, episoade diferite, variate moduri 
de tratare a cunoscutelor fapte biblice, aspecte di- 


corabie. Legátorii de cărți erau interpreții lui Abraham 
şi Isac, iar fabricantii de ciorapi — ai lui Moise și ai fara- 
onului. Meşterii croitori de cravate realizau bunăvestirea, 
spoitorii si turnătorii plecarea lui Iosif Si a Mariei la 
Betleem. Adoratia magilor era reprezentată de zidari si 
aurari si fuga în Egipt de potcovari. Celelalte episoade 
cădeau în sarina hotelierilor, măcelarilor, tapiterilor, 
eroitorilor, timplarilor etc. În York mai era si obiceiul ca 
mai multe bresle prietene să împodobească un singur 
„pageant“. Spre deosebire de Franţa, unde se întrebuința 
cel mai des o estradă, care îngăduia așezarea alăturată a 
tuturor locurilor de joc şi, implicit, realizarea unui perso- 
naj de un singur înterpret, în Anglia, fiecare episod își 
avea eroii săi. Cu toate acestea nu găsim diferenţe în con- 
turarea personajelor, textele fiind o dovadă clară a fap- 
tului că scopul principal era rezolvarea armonioasă a unui 
întreg armonios şi bine echilibrat, Convenţiile acceptate 
în epocă se concretizau în primul rînd în costumele iden- 
tice, gesturile şi reacţiile obligatorii pentru fiecare perso- 
nai în parte, indiferent de momentul în care apărea sau 
de episodul la care participa. Crist, Maria, Dumnezeu, 
Iosif, Ioan Botezătorul etc, purtau aceleași veşminte, avind 
atitudini hieratice, spre deosebire de oamenii din popor, 
îmbrăcaţi în mod obișnuit si cu mai multă libertate în 
mișcări. 
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verse puse in valoare, relevindu-se astfel originali- 
tatea creatorilor şi aportul colectivităţii căreia le-au 
fost destinate. O primă deosebire este legată de pro- 
portiile ciclurilor şi numărul episoadelor : Chester 
Mystery Plays — 25 de episoade (24 păstrate, unul 
pierdut), York Mystery Plays — 49 de episoade, 
Wakefield Mystery Plays — 32 de episoade etc. A 
doua o avem în modul de tratare a fiecărui episod 
în parte. Ciclul Chester, cel mai vechi, este mai 
livresc, cu un limbaj sărac si cu o naivă știință a 
versificatiei, ceea ce nu împiedică însă existenţa 
unor elemente de o rară originalitate, a unor efecte 
poetice îndrăzneţe. Există în acest mister, bine re- 
zolvată din punct de vedere dramatic, ideea desti- 
nului omenesc desfăşurat în cere închis. Primul epi- 
sod consacrat creaţiei si prăbușirii lui Lucifer isi are 
ecoul in penultimul, acela al lui Anticrist (singura 
dată cînd acest personaj creat si preferat de germani 
apare în misterele engleze). Lucifer vrea să-l învingă 
pe Dumnezeu şi Anticrist îl ajută. Cele două perso- 
naje au proporţii exagerate, voinţă și ambiţie nemă- 
surate, dar și grandoare impresionant 

În misterul din Chester avem schitate cîteva si- 
tuatii pitoreşti dezvoltate si amplificate ulterior, 
printre care şi istoria comică a certurilor lui Noe cu 
nevasta etc. Un loc aparte îl ocupă drama lui Abra- 
ham si a lui Isaac. Cu siguranţă că străvechi amin- 
tiri legate de sacrificiul uman, existente pe teritoriul 
Europei, asociate cu o nouă valoare acordată vieții, 
împrumuta acestui moment semnificaţii de auten- 
tică tragedie. Prin presimţirile încercate, prin do- 
rinta lui de a-și convinge tatăl să se ridice deasupra 
unui simplu simtámíint al datoriei, apelind la umani- 
tate, dragoste şi înţelegere, Isaac se arată a fi un om 
de o rară complexitate sufletească. Dindu-si seama 
că argumentele sint zadarnice, deoarece bătrinul este 
incapabil să se elibereze de ceea ce el consideră po- 
runcă divină, tînărul își acceptă moartea cu resem- 
nată liniște, rugîndu-l însă să nu spună mamei lui 
adevărul și mai ales să aibă grijă de fraţii săi. 

Un tablou al Angliei acelor vremi îl avem în 
istoria păstorilor. Prezenţa lor pare a prefigura cu 
două veacuri mai înainte pe meseriașii londonezi 
ajunşi în Atena lui Teseu, la fel cum Tod Tibb's 
son 2 şi prietenii săi au ajuns la Betleem. Ei il aş- 


2 Tod, fiul lui Tibb. 
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teaptá pe Crist bind bere de Halton si mîncînd plă- 
cintá de ováz din Lancashire, precum Bottom si 
prietenii lui în pădurea lui Oberon din Visul unei 
nopți de vară de Shakespeare. 
* 
* * 


În Germania, marile spectacole au fost 
realizate si de breslele meșteșugărești, dar si de au- 
toritátile ecleziastice. Printre cele dintii a fost mis- 
terul ciclic mut din 1516 de la Freiburg, organizat în 
întregime de meseriaşii oraşului. 

Desi Germania a fost, alături de Anglia, ţara în 
care s-au manifestat pentru prima dată tendinţele 
creării şi impunerii misterului cu caracter ciclic, cu 
desfășurarea completă a tuturor evenimentelor Bi- 
bliei, lucrul acesta dispare în curind. Preferinta 
pentru organizarea marilor montări cu prilejul săr- 
bătorilor de Paşti si de Crăciun duce la selecţia eve- 
nimentelor legate numai de aceste date. Pînă si nu- 
mele acestor spectacole misteriale : Passionsspiele 
şi  Weihnachtsspiele, le indică conţinutul şi sfera 
problemelor abordate. Viena este unul dintre ora- 
șele în care se dezvoltă în sec. àl XV-lea o puternică 
viaţă teatrală. Între 1437 si 1486, capitala Austriei 
cunoaște cîteva montări celebre cu piese consacrate 
patimilor lui Crist, prezentate de Paşti si cu prilejul 
serbării Corpus Christi. Organizate de oraș şi de au- 
torităţile ecleziastice, spectacolele se desfăşoară în 
jurul bisericii Sfîntului Ștefan, fiind interpretate de 
membrii unei asociaţii de diletanti care şi-au luat 
numele de Fraternitas Corporis. Wil- 
helm Rollinger, regizor, pictor scenograf si 
organizator de spectacole, îşi aduce o prețioasă con- 
iributie la punerea în scenă a acestor mistere. Ală- 
turi de spectacolele vieneze se afirmă și cele din Lu- 
cerna şi Donaueschingen sau cele din marile centre 
hanseatice, Osnabrück, Hamburg, Dortmund, Lüne- 
burg, Nordhausen, Stolberg si Wittenberg. 

În spectacolele misteriale germane se afirmă 
citeva teme care răspund direct preocupărilor publi- 
cului. Una din cele mai originale este aceea a lui An- 
ticrist, personaj creionat pentru prima dată in Ludus 
de Antichristo, o dramă liturgică germană scrisă. în 
jurul anului 1160, conținînd vádite note critice, anti- 
papale. Sălașul lui Anticrist este la Roma, şi singu- 
rul apărător al credinţei adevărate a rămas împăra- 
tul german. Variantele acestei teme dezvoltă de 


Fastnachtspiel 


Redentiner 
Osterspiel 


Aluziile din ce în ce mai dese la viaţa cotidiană 
distrug atmosfera solemnă şi gravă a misterelor, du- 
cînd la triumful teatrului laic, asociat de cele mai 
multe ori cu formele teatrului comic. 


Moralitatea 


Cu aceleaşi implicaţii grave ca și spectacolele 
misteriale sînt si moralitátile, genul preferat mai cu 
seamă de oamenii învăţaţi ai Evului mediu, de bur- 
ghezi, dar și de spectatorii simpli. 

Eliberată de obligaţia de a aduce pe scenă fapte 
din mitologia creștină sau intervenţii ale persona- 
jelor supranaturale, moralitatea nu se apropie însă 
nici de viaţa obișnuită, ráminind circumscrisă în 
sfera principiilor abstracte. Ciocnirile dramatice nu 
au loc între oameni, ci între abstractiuni, între ale- 
gorii. Rezultat firesc al desprinderii de concret şi 
particular, alegoria reprezintă si o formă de întru- 
chipare pe plan artistic a concepției idealiste medie- 
vale despre existența esentelor înaintea fenomene- 
lor. Despărțirea alegoriei de semnificațiile ei reli- 
gioase a avut loc in sec. al XIII-lea, în Romanul 
Trandafirului — Le roman de la rose — de Guil- 
laume de Lorris şi Jean de Meung, 
continuind apoi in moralitáti. S-au scris sute de mo- 
ralităţi, dar cea mai interesantă este Everyman sau 
Jedermann??, despre omul care trebuie sà plece 
într-o lungă călătorie, cunoscută în numeroase va- 


SCENE DIN MISTERUL PATIMILOR DE EUS. 
TACHE MARCADE (Silvio D'Amico, STO. 
RIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 1950, vol. I, L4 " TE 

fig. nr, 149), TESI £ 
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riânte răspindite în Germania, Ţările de Jos si in 
Anglia. Construcţia ei dezvăluie nu numai o tehnică 
avansată, ci şi un autor care stápineste resorturile 
dramatice ale genului şi un poet capabil să vibreze 
la durerea omenească. În Everyman avem de-a face 
cu știința desăvîrșită a construirii acţiunii, cu creş- 
terea si intensificarea ritmului ei interior. La înce- 
put apare Dumnezeu, care priveşte lumea descope- 
rindu-l pe Everyman ducînd o viaţă veselă şi lipsită 
de griji. El cheamă atunci Moartea, poruncindu-i 
să-i amintească omului că a sosit momentul să se 
pregătească pentru lunga lui călătorie. Tulburat şi 
zguduit de neaşteptata veste, Everyman își caută 
printre foştii lui prieteni un tovarăș de drum. Se 
adresează mai întîi lui Fellowship, apoi lui Know- 
ledge, Beauty, Strength ?!, ete. Dar nici unul nu vrea 
să-l însoțească. Abia la sfîrşit, Everyman îşi amin- 
teste și de Good-deeds 9", care stătea modestă, timidă, 
undeva, într-un colţ. Numai ea este aceea care-l va 
însoţi şi dincolo de mormint. 

Dacă pentru omul medieval bilanţul coincidea 
cu întîlnirea cu moartea, pentru omul de mai tîrziu 
sau pentru cel de astăzi el înseamnă examenul con- 
ştiinţei sau, eventual, al colectivitátii, fapt care pás- 
trează valoarea şi semnificaţiile simbolice ale acestei 
moralităţi, una din cele mai bune opere ale Evului 
mediu, un apel matur pentru o existenţă călăuzită 
de idealuri majore. 


Teatrul comic. Manifestări de început 


Vorbindu-se despre teatrul comic medieval, 
mulţi istorici reduc fenomenul la existența farselor, 
uitind de direcţiile lui mult mai complexe, de infil- 
trarea rísului si a glumei in marile spectacole 
misteriale. 

Evul mediu a cunoscut si o literatură drama- 
ticá scrisă in latină, legată direct de modelul plau 
tian sau terenţian, dar ruptă de scenă, după cum si 
arta histrionilor cu origini străvechi. 

Cele șase piese antiterentiene ale Hroswi- 
thei din Gandersheim din sec. al X-lea, după cum 


2! Camaraderia, Ştiinţa, Frumusețea, Puterea. 
* Fapta bună, 
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şi comediile latine scrise in Franţa de Vital de 
Blois, Guillame de Blois, Mathieu de 
Vendôme în sec. al XII-lea, dovedesc faptul că 
literatura latină era nu numai cunoscută, ci chiar 
luată ca model de un număr restrîns de oameni. Des- 
tinindu-si operele lor lecturii, primii autori drama- 
tici ai Evului mediu nu respectă conflictul dramatic, 
peripeţiile, legăturile dintre cuvînt şi comunicarea 
lui gestică si mimetică, dar dezvoltă dialogul si in- 
timplárile ieşite din comun, aventura, burlescul etc. 
Lucrul acesta se remarcă îndeosebi în piesele H ros- 
withei. Dulciţius, guvernatorul împăratului Deo- 
cletian, eroul principal din piesa ce-i poartă numele, 
îmbrățișează cratiţele din bucătărie în locul fecioa- 
relor dorite cu ardoare, prilejuind astfel o mare scenă 
de teatru comic, definită printr-o autentică putere de 
vizualizare. Hroswitha are şi simţul extraordi- 
narului, ştiind să creeze situaţii ieşite din comun, 
cum ar fi aceea a lui Callimachus, eroul principal din 
piesa cu același titlu, ajuns în toiul nopţii in ci- 
mitir lîngă mormîntul femeii iubite, gata să-i dez- 
groape trupul pentru a o mai vedea încă o dată. Și 
în timp ce sapă înconjurat de noapte, moare otrăvit 
de mușcătura unui şarpe. Omul medieval trăieşte cu 
intensitate atit clipa prezentă, cit şi pe cea viitoare, 
confundindu-le adeseori. Faptele trecute, istoria Ro- 
mei sau istoria biblică îi par uneori atit de apropiate, 
incit se consideră contemporan cu ele, la fel cum se 
consideră contemporan şi cu judecata de apoi. Spai- 
mele celor care au intrat în anul 1000 convinși că 
vor asista la cataclismul final erau autentice. Mănă- 
stirile s-au umplut de penitenji, oraşe întregi au fost 
abandonate, averile au fost aruncate la margine de 
drum si pocăiţii, alături de şarlatani, au umplut dru- 
murile şi bisericile în aşteptarea dezastrului. 

În Evul mediu descoperim o atenţie deosebită 
acordată elementului cotidian, atmosferei si compor- 
tamentului omului simplu, asociată cu gustul mira- 
culosului, al faptelor ieșite din comun sau al inter- 
venţiilor divine. La Hroswitha găsim autentice 
performanţe în rezolvarea ambianţei obișnuite, în- 
deosebi a atmosferei unui han cu drumeţii popositi 
pentru o noapte, cana de vin mult visată și curteza- 
nele de ocazie, alături de credinţa sinceră în lumea 
de dincolo, în realitatea materială a spiritelor. 

Dorinţe pámintesti concrete, fără fior metafizic 
si justificări transcendentale, își găsesc locul in co- 
mediile scrise în limba latină cu un veac înainte de 


Romanul trandafirului. Dar senzualismul prozaic 
plautian capătă în lucrările lui Vital de Blois 
şi Mathieu de Vendôme accente proprii ado- 
ratiei mistice a Graalului. Spre deosebire de Hros- 
witha, mai frustrá, mai directă, dar mai viguroasă în 
creaţia ei, autorii „comediilor latine“ au ocolit inspi- 
rafia creştină, preferind apelul direct la sursele de 
inspiraţie antice, la poezia elegiacă a lui Ovidiu, 
Tibul si Catul, temperind satira plautianá, ci- 
zelindu-i ascutisurile, evitind burlescul În Geta, 
Vital de Blois se inspirá din Amphitryo de 
Plaut, dar Alemena s-a transformat in lucrarea 
poetului medieval într-o amantă pudică, senzual in- 
conștientă, îmbrăţișînd cu aceeași instinctuală do- 
rintá atît pe amant cît si pe soţ. Imaginatiei, inteli- 
gentei ei native i se datorește pină şi finalul, expli- 
caţiile abil-naive date lui Amphitryo în legătură cu 
adulterul petrecut în visul ei. În fond, îi spune Alc- 
mena, totul n-a fost decît împlinirea în vis cu o clipă 
mai devreme a venirii lui acasă. Imaginaţia se ames- 
tecă cu realitatea si adeseori oamenii nu le disting 
granițele. În Evul mediu, posibilităţile limitate ca- 
pătă în gînd sau în fantezie dezlegări uluitoare, și nu 
o dată întîlnim violentări conștiente ale verosimilu- 
lui în numele ideilor. În La vie de Marie d'Oignies 
de Jacques de Vitry, diavolul se numeşte 
pe sine „Vis“, „Numele meu este visul!“ Si litera- 
tura antică amesteca eroii adevăraţi cu zeii, dar se 
respecta o logică mai stringentă, în timp ce pentru 
omul medieval nu sînt necesare justificări și nici ex- 
plicaţii, trecerile din viaţa obișnuită în fantastic se 
fac cu multă uşurinţă. 

Autorii „comediilor latine“ sînt foarte severi cu 
ei înșiși şi au un concept destu. de strict în legătură 
cu mimesis-ul, considerind că teatrul trebuie să fie o 
imitație a vieţii, ráminind adeseori credincioși mo- 
delelor latine sau grecești, justificind cu rigoare pre- 
luarea sau inspirația. În afară de Plaut, Me- 
nandru se pare că a fost unul dintre dramaturgii 
care i-au inspirat, chiar dacă astăzi, mărturisirile lui 
Guillaume de Blois în legătură cu piesa 
Mascula virgo, citită în Sicilia și luată ca model pen- 
tru Alda, pare o exagerare. Imposibilitatea găsirii 
sau identificării unei asemenea lucrări i-a determi- 
nat pe unii critici să spună că ar fi vorba mai de- 
grabă de Eunucul lui Terentiu, atribuită în 
mod greşit lui Menandru. Indiferent dacă avem 
de-a face cu o figură de stil a poetului medieval, cu 


MAEȘTRII CINTARETI (Silvio D'Amico, 


STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 


vol. 1, fig. nr. 167), 


1958, 


o confuzie sau cu o lucrare dispărută ulterior, este 
cert că în ordonarea inspiraţiei, în ierarhizarea ob- 
servatillor şi a gindurilor, autorii „comediei latine“ 
au fost influenţaţi de modelul antic. Ei sînt preocu- 
pati să realizeze verosimilul, spre deosebire de autorii 
farselor sau ai misterelor, care operează cu multă 
uşurinţă cu alegorii și simbolistica bisericii catolice. 
Psihologia eroilor, modul lor de comportament, lu- 
mea gindurilor si reacţiile din comediile latine sînt 
de proveniență antică, dar aparţin în egală măsură 
și Evului mediu. Tatăl Aldei, de pildă, este sever, 
despotic, autoritar, dar nu mai are nimic comun cu 
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La vie de Marie 


d'Oignes 


| Jacques de Vitry 


Mascula virgo 


Lidia 
Mathieu 
de Vendome 


bătrinii . plautieni. Cuvintul lui este ingrijit, iar in 
i a i se simte di 

toricii medievale, figuri de stil propr unei lumi de 

învăţaţi obișnuiți cu gramatica si terminologia poe- 

tică. Mersul șchiop al lui Spurius este comparat cu 

iambii, iar figurile de stil sint luate din cărţile de 

istorie sau din disputele filozofice ale timpului. 

Uneori avem de-a face cu imagini legate di- 
rect de mitologie. În Lidia, de exemplu, Mathieu 
de Vendóme se inspirá din lecturile celor vechi, 
asemánind abilitatea eroinei cu farmecele lui Circe 
si orgoliul lui Niobe, disperarea ei cu aceea a Me- 
deei. Temindu-se de urmări, Pirrus își amintește de 
nefericita poveste a lui Hippolit, in timp ce frumu- 
setea femeii nu are asemănare decît cu aceea a fiicei 
lui Pyndar, considerată „mai frumoasă decît Alc- 
mena pentru care Jupiter a dublat lungimea unei 
nopți“. 

Diferențele dintre autorii „comediei latine“ si 
creatorii pieselor populare le găsim şi în elaborarea 
unui adevărat cod pentru descifrarea frumuseţii fi- 
zice. Abstractizant si estetizant, codul poeţilor me- 
dievali cunoaște o ierarhizare perfectă, dar și rafi- 
nament și sensibilitate. Maeștrii imitati de preferinţă 
sînt Sidoniu Apollinaire şi Silvestre 
de Tours. Eroinele din „comediile latine“ au 
toate obrajii albi ca zăpada, cu pete de culoarea 
trandafirului şi ochii asemănători cerului : 


Albeafa ei era aceea a zăpezii, obrajii ei aveau cu- 
loarea trandafirilor, dacă nu cumva ii depügea. Pe fața ti- 
nerei fete, trandafirul se întilneşte cu crinul si arzütoarea 
purpură cu puritatea zăpezilor : o frumoasă curbură a sprîn- 
cenelor îi încoronează ochii Jermecători si veseli. 


Alda apare în fața noastră mai degrabă ca un 
simbol al frumuseţii decit ca o fată frumoasă. 

Elemente noi în comparaţie cu anticii avem atit 
în ceea ce priveşte frumusețea feminină, rolul dra- 
matic sporit acordat tinerilor, cît mai ales în atitu- 
dinea faţă de timp. Timpul măsurat de clepsidră era 
respectat de Plaut si Terenţiu. Viaţa in 
cetate, legată de schimburile comerciale, de lupta 
pentru existenţă, de ciștigarea hranei și a banilor nu 
le ingáduia eroilor să se joace cu timpul. Pentru cá- 
lugărul medieval, adăpostit de zidurile mănăstirilor, 
ceasurile nu mai au nici o importanţă, zilele seamănă 
unele cu altele, la fel și anii și deceniile. De aceea 
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Hroswitha sau chiar pentru autorii 


latine“, timpul nu există, Acţiunea din 


latine", timpul există, țiunea din 


Alda începe cu naşterea eroinei şi se termină cu că- 
sătoria ei. Îndurerat de moartea soției lui, tatăl Aldei 
a hotărît să-și crească fata departe de lume. Vestea 
despre frumuseţea ei ajunge însă la urechile unui 
tînăr, trezindu-i aprinsa dorință de a o vedea. La în- 
ceput el apelează la ajutorul unui sclav, dar fără nici 
un rezultat. Este însă scos din încurcătură de bătrîna 
lui dădacă, care-l sfătuieşte să meargă la Alba îm- 
brácat în hainele surorii lui. 

Evul mediu cultivă adoratia cavalerească faţă 
de femeie, amestecată însă cu un ciudat sentiment de 
neîncredere gi teamă. Ea este Fecioara Maria, mama 
lui Crist, dar în același timp este și Eva, înălțarea și 
prăbușirea în aceeași persoană. 

Antichitatea nu cunoscuse decît o singură ipo- 
stază a femeii satirizate, si anume aceea a proxenetei, 
Evul mediu este mult mai inventiv în acuzarea şi 
condamnarea femeii, mai ales a celei adultere. Ne- 
vasta necredincioasă își găsește un loc important în 
farsa populară, în judecátile vesele din Fastnacht- 
spiel-urile germane, după cum şi in „comedia latină“, 

Repertoriul glumelor pipărate ale Asociaţiilor 
de bărbaţi din comuna primitivă germană îmbogă- 
fit cu toate imprecatiunile Sfinţilor părinţi impo- 
triva femeilor abundă în „comediile“ călugărilor me- 
dievali, alături de rafinate descrieri ale frumuseții. 
Pînă şi Alda, fata nevinovată, nu este altceva decit 
o viitoare curtezană, acceptind cu uşurinţă faptul că 
prietena ei a devenit bărbat și, mai ales, jocurile 
erotice. 

Milo, Miles gloriosus si Lidia, trei dintre cele 
mai cunoscute ,comedii latine*, au ca eroine princi- 
pale femeia adulterá. Admiratia in fata frumusetii 
face casá buná in aceste piese cu dispretul generat 
de păcat si atracţia irezistibilă a ispitei. Mathieu 
de Vendâme, cel mai aspru acuzator al femeii 
păcătoase, se adresează, în Milo, spre deosebire de 
Vital de Blois sau Guillaume de 
Blois, unor izvoare orientale sau își inventează 
subiectele cum e cazul în Miles gloriosus şi în Lidia. 
În Milo, autorul a tratat cunoscuta temă a omului 
simplu care reuşeşte să-l învingă chiar şi pe rege 
prin cinstea si inteligenţa lui. În varianta originală 
după care s-a inspirat autorul, soţia e nevinovatà, pe 
cînd dramaturgul medieval se complace în a-i înne- 
gri sufletul. 


pentru 


comediei 
„comedie 


- „Miles gloriosus (in ciuda similitudinii cu piesa 
plautianá nu.are nimic comun cu aceasta) este un cu- 
ceritor de profesie, mai norocos decit strămoșul sáu, 
fiind păcălitorul, şi nu pácálitul. Situaţiile din piesă 
schiteazá numeroase momente, reluate ulterior de 
Boccaccio Shakespeare şi Moliere. 
Falstaff şi domnii Ford si Page din Nevestele vesele 
din Windsor sau Horace şi domnul de la Souche din 
Școala femeilor, pentru a nu mai vorbi despre nenu- 
măratele soţii adultere din Decameron, care au scă- 
pat de încurcături ascunzindu-gi amantul sub sal- 
tea, după o perdea sau într-o ladă de rufe murdare 
scoasă ain casă pe sub nasul bărbatului furios, au mo- 
delul în această piesă. Mathieu de Vendóme 
a creat în această lucrare pînă și admirabila incurcá- 
tură a amantului care-și povestește aventurile băr- 
batului incornorat. 

Diferenţele faţă de Plaut si Terentiu 
încep să fie din ce în ce mai mari. Sclavii nu mai au 
rolul pozitiv din Antichitate, ei reprezintá rául, vi- 
ciile, pornirile meschine. O altă transformare o avem 
şi în plasarea acțiunii în mediul de curte, părăsin- 
du-se astfel pentru prima dată cadrul orăşenesc, Re- 
laţiile dintre duce si oamenii lui în Lidia sint speci- 
fice deja lumii feudale. Pirrus, avind sentimente fi- 
resti de frică, dar si respect faţă de suzeranul lui, se 
teme să-l înșele nu numai ca să nu fie prins, dar si 
timorat de autoritatea ducală. Preluind subiectul 
Lidiei în nuvela a noua din ziua șaptea din Decame- 
ronul Boccaccio i-a adăugat mai mtuta infe- 
legere faţă de slăbiciunea femeii, dar si mai mu-tà 
ironie faţă de prostia soțului decit autoru, meaieval. 
Şi adulterul, privit de Mathieu de Vendome 
ca un simplu păcat, capătă la Boccaccio impu- 
caţii protestatare, de retuz al unei societaţi clà.ute p. 
minciună. 

„Comediile latine“ din Franţa, la fel cu piesele 
Hroswithei din Germania, au avut un cere 
restrîns de cititori, fiind legate numai de mediul în- 
vátatilor. Chiar dacă ele au format obiectul unor re- 
prezentaji, poate mai degraba lecturi cu voce tare, 
sfera lor de circulație a rămas pînă la sfîrşit re- 
strînsă din pricina limbii, dar si a problemelor, stră- 
ine de preocupările și idealurile de viaţă ale timpului. 

Teatrul este prin excelență o artă vizuală ba- 
zată pe reprezentarea unor fapte si întîmplări, le- 
gată, mai ales la început, de manifestările colective 
şi populare din timpul sărbătorilor, de jocuri şi obi- 


„LE MĒN] DU nw 
JEU”, REGIZORUL 
UNUI SPECTACOL: 


MISTERIAL DIN 


SEC, AL XVI-LEA 


ceiuri cu caracter dramatic. Dezvoltarea cuvîntului, 
valorile poetice ale textului, rafinamentul unei con- 
versatii sau ideile filozofice sînt elementele defini- 
torii ale unei etape ulterioare. Arta teatrală cu- 
noaste şi spectacolul recital, ilustrare prioritar audi- 
tivă a unui text, dar într-o măsură mai restrînsă. 

În afirmarea teatrului medieval, un rol l-au 
avut şi actorii profesioniști. Jongleurii, cintáretii, 
imblinzitorii de animale străbăteau primejdioasele 
drumuri ale lumii medievale europene, distrind, amu- 
zînd si, pe alocuri, comunicind cu amărăciune si pro- 
testul împotriva nedreptátilor. Bufonii de curte si 
măscăricii mînuiau si cuvîntul seris, dar mai degrabă 


pe ce improvizat dupá anumite tipare preluate 
din mimi. În  monoloagele comice medievale, 
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de Marion 


Le Courtois d Arras de 


Le dit 


mai ales in Le Frenc-Archer de  Bagnolet 55 se 


recunosc influenţele artei profesioniste in repe- 
tiții, în epitete, în reluarea tonurilor, dar mai 
ales în schimbarea lor. În misterele medievale 
adeseori diavolilor nu li se indică nici replici 
și nici acţiuni, menfinindu-se doar că intră în 
scenă făcînd tumbe, rostogolindu-se, provocind 
risul prin giumbuslueurile lor. Cine oare dacă 
nu profesioniștii au fost aceia care au avut măiestria 
necesară pentru rezolvarea acestor momente ? Dar 
experienţa  histrionilor a cizelat mai degrabă arta 
populară decit a fáurit-o. 

Cele dintii situaţii comice au apărut in Evul 
mediu în cadrul marilor spectacole religioase por- 
nind din tendinţa de desacralizare a simbolurilor 
sfinte. 

Scriind Jocul Sfintului Nicolae, intesat cu amin 
tirile lui de cruciat, Jean Bodel, bardul din 
Arras, întors acasă după ani de lupte și aventuri în 
Orient, a așezat alături de palatul regelui sarazin 
cireiume cu „heringi calzi și butoaie pline cu vin de 
Auxerre“, unde călătorii joacă zaruri și hoţii pun la 
cale furtişagurile viitoare. Mak cel viclean din Mis- 
terul din Wakefield. le fură ciobanilor oaia chiar în 
noaptea Crăciunului, parodiind prin ascunderea ei 
în leagăn pînă şi naşterea Domnului. 

În cadrul marilor spectacole misteriale, scenele 
comice rămîn secundare, simple intermedii, dar na- 
tura lor ajută prin contrast la punerea în evidenţă 
a grandiosului şi solemnităţii. 

Un caz cu totul unic, o situaţie particulară o 
avem în creaţia lui Adam de la Halle, ma- 
rele poet al veacului al XIII-lea, originar din nordul 
Franţei, din Arras. Piesele lui, Jeu de la Feuilec % 
și Jeu de Robin et de Marion **, se remarcă prin cali- 
tüti poetice și dramatice cu totul singulare. Pe bună 
dreptate, se întreba la un monent dat Petit de 
Julleville, unde să-l plaseze pe acest ciudat 
strămoș al lui Shakespeare, pe robustul cîntă- 
ret al sărbătorilor págine de primăvară 


5 Curteanul din Arras. 
^! Despre ierburi. 

35 Arcagul din Bagnolet. 
35 Jocul frunzarulaui. 


37 Jocul lui Robin și Marion. 
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Dacă secolul ai-XIII-lea a produs si alte opere drama- 
tice egale sau asemănătoare cu- Jocul Frunzarului 5i Robin 
şi Marion, nu putem decit să deplingem destinul trist care 
nu ne-a lăsat decit rămăşiţele unui repertoriu bogat și în- 
floritor. Dacă, dimpotrivă, Adam de la Halle, singur prin- 
tre contemporanii săi, a cultivat acest gen, şi dacă el a fost 
nu numai încîntător ci şi original, dacă a reuşit fără maestru 
şi dacă operele sale dramatice nu au avut imitatori, ce rang 
ar merita în istoria noastră literară acest geniu singular, 
creator necunoscut al teatrului comic din Franja’? 


Pentru a-i înţelege originalitatea nu trebuie să 
ne îndreptăm atenţia nici asupra anticilor, nici asu- 
pra tendinţelor de desacralizare din momentele co- 
mice din mistere, ci asupra sărbătorilor de primăvară 
celto-germanice. 

Sărbătorile págine de primăvară au pătruns 
adînc în conştiinţa omului medieval, punindu-si am- 
prenta si asupra creaţiei literare. Poezia lirică şi ro- 
manele de curte sînt pline de ecourile cintecelor și 
ale jocurilor de dragoste, de evocare a pădurilor ce-i 
protejează pe tineri, de primele flori culese odată cu 
venirea căldurii. În teatru, influenţa acestor sărbă- 
tori a fost destul de palidă, exceptindu-1 pe Adam 
de la Halle şi într-o oarecare măsură varian- 
tele germane ale Neidhardtspiel-ului. 

Jocul frunzarului este un exemplu tipie de 
pamflet literar cu fine observaţii psihologice, iar Jo- 
cul lui Robin şi Marion o pasturelă sănătoasă şi ste- 
nică, transpusă cu măiestrie în termeni dramatici, cu 
interesante adăogiri muzicale şi coregrafice. 

În Jocul frunzarului, Morgue, Maglore şi Ar- 
sile, zinele nopţii, sosesc la întîlnirea lor anuală de 
la marginea pădurii cu aceeaşi naturalefá cu care ti- 
nerii din Arras părăsiseră cu cîteva clipe mai înainte 
locul, fantasticul se îmbină cu verosimilul simplu ca 
în orice poveste. În realitate, în această piesă nu avem 
o acţiune dramatică inchegatá, ci mai degrabă evo- 
carea unor amintiri legate de o noapte de vară, ul- 
tima noapte petrecută de poet în oraşul său natal. 
Momentele satirice se alătură celor fantastice, co- 
mentariile ráutácioase cu privire la călugărul pri- 
beag şi conflictul dintre diversele cercuri artistice 
ale orașului se impletesc cu meditatiile triste despre 


% Petit de Julleville, La comédie et les moeurs en 
France au Moyen âge, Paris, Librairie, L, Cerf, 18%, p. 33. 


capriciile Fortunei, trecerea timpului si nestatorni- 
cia. iubirii, 

Conflictul specific unei pasturele, rivalitatea 
dintre un cavaler si un pástor, dá mai multá unitate 
Jocului lui Robin si Marion. Spre deosebire însă de 
pasturelă, gen specific trubaduresc, păstorii si păsto- 
ritele poetului din Arras au autenticitate, simțindu-se 
în modul lor de a vorbi si comportament observarea 
unei realităţi vii. Robin nu oftează neputincios și ti- 
mid după iubita lui, ci o muşcă vîrtos de obrajii com- 
parati prozaic cu o bucată de brînză. 

Scenele de dragoste, dansurile si jocurile tine- 
rilor sînt adevărate explozii de bucurie, proprii iz- 
bucnirilor vitale instinctuale ale lumii medievale, 
îmbinate însă şi cu sentimentul sincer al unei mari 
adoratii faţă de femeie. 


Farsa 


Poezia robustă și optimistă creată de Adam 
de la Halle se stinge odată cu el. Curtile aristo- 
cratice preferă în locul cuvîntului cu dublu tăiș fas- 
tul formal al dansurilor, iar publicul orășenesc este 
mult prea aplecat către laturile educative și utilitare 
ale teatrului pentru a accepta jocul și risipa de 
spirit a poeţilor. 

În această lume plină de contradicții, bazată pe 
ierarhii respectate cu stricteţe, se manifestă adese- 
ori si o sălbatică nevoie de răsturnare. Împărații, 
papii și episcopii aruncaţi în focul Gheenei din Ju- 
decata de apoi sau din Dansurile morţii reprezintă 
manifestarea concretă a unui puternic protest social. 
Cu toate că se vorbește mult despre meditaţie şi re- 
nunfare la cele pümintesti, viaţa omului medieval 
este plină de legături cu pămîntul. Liturghiile, săr- 
bătorile, procesiunile, ceremonialul religios, banche- 
tele de curte, întrecerile cavalerești, totul este plin 
de culoare, pasiune, trăire excesivă, puternică, isto- 
vitoare, dînd un conţinut vital acestei existente, con- 
siderată din punct de vedere filozofic doar o trecere 
între naștere şi moarte. În așteptarea vieţii de din- 
colo, oamenii Evului mediu european se consumă pă- 
timaș, muncind ani de zile pentru un ospăț, pentru 
o nuntă sau o zi de sărbătoare. Nicicînd carnavalu- 
rile nu au fost organizate cu mai mult fast decît in 
această epocă si nicicind imaginația omenească n-a 


inventat mai multe -mijloace de a petrece timpul de- 
cit în această perioadă. Pînă hi 

accepte regulile carnavalului, g adus în in- 
cinta sacră sau episcopul spălind picioarele celor 
mai umili călugări. Orășenii excelează în organizarea 
carnavalurilor, oblăduind în timpul lui și reprezen- 
tări dramatice, mai ales pe cele satirice. Ironia atacă 
şi distruge orice fără excepţie. Oraşul e plin de con- 
traste si, alături de meseriagii harnici, găsim schilozi, 
cerşetori, orbi, hoţi. Sînt alungaţi, batjocoriti, goniti, 
dar fără nici un rezultat. Împotriva lor sînt legile, 
dar si ironia muscátoare din timpul sărbătorilor de 
carnaval. Se răzbună însă si oropsitii pentru că tot 
carnavalul este acela care le ingáduie si lor sá-si 
spună cuvîntul, criticind pe cei bogaţi. 

În timp ce Carol d'Anjou și curtenii 
săi de la Neapole se amuzau ascultind cîntecele din 
Jocul lui Robin și Marion, contemporanii lor 
din Paris priveau la pátániile călugărului Théo- 
phile din miracolul lui Rutebeuf, dar şi la 
răutatea copilului din farsa Copilul și Orbul, de ace- 
lași autor. Un cerșetor orb, bogat si zgircit, şi-a luat 
drept ajutor un orfan. Înrăutăţit de mizerie, înăsprit 
de foame, orfanul își pedepsește stăpînul, prefă- 
cîndu-și vocea, ciomăgindu-l si furîndu-i banii. Răz- 
bunarea e sadică, dar si justificată. 


ACTORI AMBULANTI DIN VEACUL AL XV-LEA (Silvio D'A m1. 
co, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 1958, vol. I, fig. 151). 
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5 La Farce du 
Munyer 

Andrieu de la 
Vigne 


Jean d'Abondance 
La Farce de la 
Cornette 


i lui Rutebeuf 
le publicului cita- 
din obişnuit, mentalitatea omului medieval mai mult 
decît lirismul şi fantezia lui Adam de la Halle. 

Bolile, incendiile, războaiele, impozitele, abu- 
zurile nobililor şi ale regilor făceau parte din exis- 
tenta de fiecare zi. Pentru a putea face faţă acestor 
situaţii, omul medieval trebuie să se organizeze, să 
se solidarizeze cu grupul social căruia îi aparţine. 
Comunitățile orăşeneşti au constituit sprijinul şi mij- 
locul de apărare al omului medieval. Pentru a face 
parte dintr-un grup trebuia însă să i te supui. În 
oraşul medieval, totul era organizat în comun, și 
munca, dar şi timpul liber. Confreriile de studenţi, 
ucenici, meșteri sau asociaţiile de tineri aveau dato- 
ria de a contribui la pregătirea sărbătorilor și a car- 
navalurilor. 

Pe măsură ce orașul medieval se imbogáteste 
si se întărește, spectacolul de teatru capătă prestigiu 
si fast. La Paris, funcţionarii Parlamentului alcátu- 
iese formația cunoscută sub numele de „Les Cleres 
de la Basoche“, cu dreptul de a da de cîteva ori pe 
an reprezentații dramatice. Grefierii si ucenicii avo- 
catilor s-au constituit într-o formaţie separată, „Les 
Clercs de Chatelet“, iar funcţionarii de la Curtea 
de conturi sînt cunoscuţi sub porecla de „['Empire 
de Galilée“. 

Asemenea formaţii găsim si la Orléans, la 
Lyon, la Poitiers, Toulouse, Rouen ete. Cercurile de 
artisti amatori cunoscuţi sub numele de „nebuni“ 
sau „sots“ își iau titulaturi ca: „Les Enfants sans 
souci“, „Les sots de Paris“ (în capitala Franţei), „Les 
Connards* sau ,Cornards* (la Rouen), „Les Suvpots 
de la Mére Folle* (la Dijon), „La Société des Coque- 
luchers“ (la Evreux), „Le Prévot des Etourdis“ (la 
Douai), „Le Prince d'amour“ (la Lille), „Les Suppots 
du Seigneur de la Coquille“ (la Lyon) etc. Conducă- 
torul lor este supranumit îndeobște „prinţul nebu- 
nilor*, „mama nebunilor“, uneori „episcopul“ etc. 

Sărbătoarea nebunilor sau a măgarilor, cu ori- 
gini în saturnaliile latine, a fost alungată din incinta 
bisericii, dar și-a păstrat autoritatea şi dreptul de a 
critica injustiţia socială. Costumul traditional îm- 
brăcat de interpreţi în timpul carnavalului era haina 
nebunului, un costum jumătate verde, jumătate gal- 
ben, cu o bonetá cu clopoței şi urechi de măgar. 


Duritatea și grotescul far: 
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ate de la bufoni 
și histrioni, Eroii „fabliauz“-urilor, preoții caraghiosi, 


țăranii prostánaci, cavalerii, nevestele certăreţe, 
smecherii, hoţii, cersetorii, pătrund pe scena comică 
medievală ete. 

Dure, directe, cu un pronunţat gust pentru li- 
centiozitate si batjocură, farsele dezvăluie si naivi- 
tăţile, dar si violențele omului medieval. Problemele 
tratate în farse aparţin primului nivel al existenţei, 
legate de mîncare, băutură, împliniri erotice brutale 
şi imediate. 

Dar toate acestea nu reduc nimic din tendin- 
tele moralizatoare ale reprezentatiei, fiecare intim- 
plare avînd un tile si o învăţătură. 

Bastonadele, tumbele, bătăile fac parte din teh- 
nica farselor, contribuind la rezolvarea situaţiilor. 
Certurile casnice, la rîndul lor, constituie un mate- 
rial inepuizabil de inspiraţie, soldindu-se de cele mai 
multe ori cu încăierări, pumni, ciomege. ridicări de 
ton. Uneori, femeia iese învingătoare, dar de cele 
mai multe ori este pedepsită, fiind văzută ca o 
unealtă a diavolului si a păcatului. În Germania mai 
ales. în cîntecele satirice ale „Asociaţiilor de băr- 
baţi“, femeia este rea, certăreaţă, lipsită de simţul 
măsurii, vorbáreatá si cicălitoare. În portretul ei sînt 
strecurate asemănări sau paralele cu diavolul. 

Adeseori însă ea îl întrece si pe necuratul în 
viclenie. În La Farce du Munyer?, de Andrieu 
de la Vigne, diavolul este destul de uşor în- 
selat de o femeie. 

Adulterul și ironia la adresa bărbaţilor încor- 
norati oferă prilejul autorilor medievali să dezvolte 
un adevărat arsenal de inventivitate, spirit si iro- 
nie. La Farce de la Cornette ? de Jean d'Abon- 
dance prefigurează situaţiile din Bolnavul închi- 
puit de Moliére. Soţia, abilă si pátimasá, aju- 
tată de servitorul ei Finet, își înşală soţul, imbrobo- 
dindu-l de fiecare dată cu mîngiieri si alintări. 

Caracterul justitiar al farsei se manifestă nu 
numai în aluzii ironice, ci şi în răzbunarea directă a 


39 Farsa morarului. 
^ Farsa scufiei. 


bărbaţilor in reducerea femeii la tăcere, s 
blindeje si ascultare, În La Farce du cuvier îi cîștigă 
Jacquinet, chinuit initial de soacră și nevastă, dar 
răsplătit din plin atunci cînd o aude tipind în apa 
fierbinte a hirdáului si el îi poate răspunde încăpă- 
țînat si obsesiv „Ce n'est pas sur mon parchemin“, 42 
Femeia tipind în căldarea de rufe, în timp ce bărba- 
tul îşi citeşte liniştit registrul, este fără îndoială un 
mare moment de teatru, rezolvat printr-un puternic 
contrast auditiv, plastic si cromatic, demonstrind un 
simt scenic deosebit si o autenticá sensibilitate față 
de mijloacele paraverbale. Farsele medievale izvo- 
răsc dintr-o tradiţie dramatică bogată, abundind în 
mișcări, gesturi, ocheade, tonuri ridicate, grimase, 
pentru a nu mai vorbi de bastonade și tumbe. 

În situaţiile contradictorii ale farselor se ascund 
de multe ori sinteze ale conflictelor sociale rezolvate 
în spirit carnavalesc, reluîndu-se sau parafrazindu-se 
temele tradiţionale ale fabliaux-urilor, proverbe, 
snoave, întîmplări reale. La Farce de deux save- 
tiers * este o variantă comică a cunoscutei povești 
populare despre cei doi vecini, unul bogat şi ursuz 
şi celălalt sărac, dar vesel. La Farce d'Esopet et du 
Couturier* ne aduce intimplárile amar-hazlii din 
atelierul unui cizmar care nu-și plătește ucenicul 
pînă în ziua cînd acesta găsește mijlocul să se răz- 
bune. Răzbunarea nu are nimic carnavalesc, ea este 
un act de nesupunere clară, anuntindu-l deja pe 
Figaro. 

Anonime sau datorate unor autori populari, 
prelați sau scribi orăşeneşti, jucate de diletanti cu 
prilejul carnavalurilor si la lăsata-secului, farsele 
dezvăluie uneori sarcastic, alteori maliţios, mai ales 
în Franţa, o luptă aspră pentru existenţă, oameni 
prinși într-o veșnică goană după ziua de miine. 

Scurte la început, farsele cunosc, odată cu evo- 
lutia lor, o adevărată complicare a situațiilor, după 
cum şi numeroase personaje, ajungîndu-se astfel la 
capodopera genului, la inegalabila farsă a maestrului 
Pathelin, La Farce de Maître Pathelin. *5 Calitățile 
i-au fost recunoscute dealtfel si de contemporani, 


+! Farsa hirdáului. 

* Nu stă scris pe pergamentul meu. 
% Farsa celor doi cizmari. 

“ Farsa lui Esopet şi a croitoruli. 
5 Farsa maestrului Pathelin. 


PATHELIN_ ȘI NEGUS! 
RUL DE POST, 

vură din edi 
vet, aproximativ 1498 (DIC- 
TIONNAIRE. DES PERSON- 
NAGES, Paris, 1960, p. 481). 


fiind editată de mai multe ori și tradusă in diverse 
limbi. Au apărut si imitatii si continuări, printre 
care: Le nouveau Pathelin * si Le Testament de 
Pathelin. “. Atribuită rînd pe rînd parizienilor sau 
provincialilor, pînă și lui Fran cois Villon, 
farsa se caracterizează prin real simţ teatral, fiind 
totodată și o caldă pledoarie pentru omul simplu, 
Agnelet nu apelează la forță, ci discret, făcînd pe 
prostul si naivul, ii păcăleşte pe dușmanii lui. Eroul 
are mulți predecesori ; dar si mai mulţi urmași în 
Arlechino din Commedia dell'Arte, în eroii comediei 
culte italiene, la Moliére .etc. 

Nu se ştie dacă autorul Farsei lui Pathelin i-a 
cunoscut pe antici, dar se afirma ca un egal al lor 
în primul rînd prin modul în care aduce pe scenă 
mulțimea de personaje, avocaţi, negustori, judecă- 
tori, caracterizindu-si eroii prin comportament şi 
mod de a vorbi. 

Împărţirea obişnuită a eroilor farsei în vicleni 
i proşti este schimbată, lupta ducindu-se în această 


* Noul Pathelin. E 
?' Testamentul tui Pathelin. 
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La Farce du 
Cuvier 


La Farce de deux 
savetiers 


La Farce d'Esopet 
et du Couturier 


Le nouveau. 
Pathelin 

Le Testament de 
Pathelin 


La Parce de 
Maitre Pathelin 


Le Jeu de 
Prince des Sots 


La Sotte Commune 


piesă între egali. Pathelin este viclean. dar nici ne- 
gustorul pe care-l pácáleste luindu-i stofa fără bani 
nu este prost, si avocatului sárae și fără procese îi 
trebuie multă inteligenţă pentru a scăpa de pedeapsă. 
Negustorul invitat la masă revine cu incápátinare 
să-şi ia banii si Pathelin trebuie să facă pe nebunul, 
pe bolnavul, pe cel ieşit din minţi cu o vervă şi o 
imaginaţie remarcabile. Dar primejdia nu este nicio- 
dată înlăturată şi în fiecare clipă ea poate reveni, 
dovadă judecata unde avocatul îl intilneste din nou 
pe negustor, ráminind valabilă şi după terminarea 
piesei. Nimie nu ne determină să credem că odată 
căzută cortina, pentru Pathelin nu reîncepe aceeași 
dramă ca și pînă acum, umblind în continuare după 
mîncare, haine, bani și procese. 

Limitată în ceea ce priveşte problemele ata- 
cate, farsa este de fiecare dată nouă și surprinză- 
toare prin modul în care combină în ecuaţii inedite 
procedeele ei tradiţionale, mişcările mecanice, gestu- 
rile stereotipe, repetițiile, incurcáturile, qui-pro-quo- 
urile, cuvintele cu douá sensuri. 

Medievalii nu au fost sensibili la nuanţe, dar 
au stiut sá aprecieze contrastele, considerind adevár 
mai ales spusele nebunilor. 

Naive uneori din pricina vocabularului încă in- 
doielnic, incert, în transformare, dar pline de expre- 
sivitate în formulele plastico-auditive şi mai ales în 
substanța lor satirică, farsele medievale își păstrează 
si astăzi puterea lor de comunicare caricaturală şi 
esenţializată. 


Alegoria în slujba comediei 


Aparent între farsă şi alegorie există deosebiri 
fundamentale, prima indreptindu-se către experienţe 
concrete, cea din urmă către esențe, către forme no- 
tionale, dar nu atit de categorice, deoarece şi farsele 
medievale au făcut apel la forța de generalizare a 
alegoriei, tot aşa după cum şi alegoria a luat uneori 
cîte ceva din concretefea farselor. Eroii farselor, la 
fel cu eroii alegoriilor, rămîn în fond aceiași de la 
început pînă la sfîrșit. Victoria binelui sau, even- 
tual, a celui oropsit nu înseamnă şi transformarea 
personajelor, chiar dacă sofia din La Farce du cuvier 
sau croitorul din La Farce d'Esopet et du Couturier ** 
renunță pentru moment la vechiul lor fel de a fi. Cu 
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trecerea timpului, alegoriile medievale și-au părăsit 
natura lor didactică şi moralizatoare, păstrindu-și 
însă virulenfa de instrumente necesare pentru apre- 
cierea fenomenelor sociale şi politice, Alegoria în 
slujba ideilor sociale şi politice este de îndată pre- 
luată de butoni. Fără să-și părăsească costumul lor 
tradiţional, adăugîndu-și doar unele atribute prin in- 
termediul cărora sugerează poziţia personajelor, aso- 
ciaţiile de nebuni prezintă cu prilejul carnavalurilor 
și parodii caricaturale cu personaje alegorice. Ele 
sînt numite sotii?. Le Monde, l'Abus, Les Sots 9, 
avînd ca eroi principali pe Le Sot-Dissolu — preotul, 
Le Sot-Glorieux — jandarmul, Le Sot-Corrompu — 
negustorul şi Le Sot-lgnorant — naivul, mai bine 
spus omul simplu si oprimat, dezváluie cu multá iro- 
nie modul în care cei dintii îl nápástuiesc pe sărac, 
exploatindu-l si bátindu-si joc de el. 

Le Jeu de Prince de Sots ? de Pierre Grin- 
goire, jucatá pentru prima datá la Paris, in 1511, 
oglindește politica dusă de Ludovic al XII-lea impo- 
triva Vaticanului, dezvăluind totodată şi nemultumi- 
rea maselor populare împotriva bisericii. Concepută 
ca un dans orgiac, ca o gigantică desfășurare de ne- 
bunie şi explozie vitală, Le Jeu de Prince des Sots 
reprezintă lupta dintre tabăra Prințului şi tabăra 
Mamei Nebune, comentată ironic de toți participanţii 
pînă la demascarea ei finală de către La Sotte Com- 
mune! uluită de faptul cá La Mère Sotte nu este 
Sfinta biserică, ci doar un bufon obișnuit. 

Spiritul critic din sotii a fost însă temperat 
prin măsuri oficiale de interzicere a oricăror atacuri 
la adresa instituţiilor de stat și religioase. 

* 


* * 


Privite de la distanjá simbolurile si alegoriile 
medievale, aluziile si atacurile ne par neive. Nu tre- 
buie uitate însă implicaţiile lor politice, încărcătura 
lor emoţională într-o lume care învăţa să gindeascá 
şi să-și afirme personalitatea și simţul de răspundere 
civie prin intermediul acestor petreceri populare. 
Carnavalul era o sărbătoare așteptată un an întreg, 


48 în româneşte se găseşte uneori traducerea lor prin „şotie“, 
4 Lumea, Abuzul și Proștii. 

9 Jocul Prințului nebunilor. 

5! Nebuna obișnuită. 


gindită şi organizată cu atenţie si pasiune, Actorii 
erau diletanti. cunoscuţi de publicul lor din viaţa 
obișnuită, reintilnigi însă în condiţiile speciale din 
noaptea de ,Mardi-gras*. Oprindu-se asupra acestor 
caracteristici, Johan Huizinga releva în pri- 
mul rînd forța emoţională a evenimentului : 


„Simbolistica si- alegoria au avut, firește, pentru spiri- 
tul medieval, chiar. în exteriorizările lor cele mai insipide, 
o valoare sentimentală mult mai vie decît ne inchipuim. 
Funcţia comportării. simbolice si a reprezentării personale 
era atit de dezvoltată, încît fiecare gînd se putea transpune, 
aproape de la sine, într-un personnaj, un tablou viu. Fiecare 
idee este văzită ca entitate, fiecare însușire ca substanţă, 
iar ca ființe ele dobindese numaidecit, datorită imaginației, o 
formă personală“ 9, 


Nebunii cu -costumul lor clovnese, cu urechile 
de măgar si clopoțeii agátati de bonetă aparţin unei 
lumi dispărute, cu semnificaţii pierdute pentru noi. 
Într-o lume plină de mistere şi necunoscute, însă, 
nebunia juca rolul de revelaţie, imaginea lumii răs- 
turnate fiind totodată și încercarea de găsire a ade- 
văratelor valori. Atunci cînd se jucau farsele între 
sală și scenă erau diferenţe bine stabilite, spectatorii 
simțindu-se superiori eroilor, ghicindu-le intenţiile. 
Şotia a tins către distrugerea graniţelor, nebunii fiind 
mai înţelepţi decît oamenii cuminţi. Însăși tendința 
de a rupe cu individualizarea proprie farselor a dus 
la o construcţie corală în sotii, anulindu-se momen- 
tele solistice. 


Fastnachtspiel 


Teatrul comic medieval cunoaşte si alte genuri 
diferite de farsa și sotia franceză. Avem astfel în 
Țările de jos „sotterniile“, în Italia „mariazzi“-urile 
şi în Germania celebrele „Fastnachtspiel“-uri „farse 
de carnaval“. Mai apropiate de izvoarele págine, de 
sărbătorile de carnaval sau de ceremonialurile cu nu- 
meroase elemente coregrafice si muzicale, „Fastnacht- 
spiel“-urile s-au născut din reprezentarea luptei 
dintre „Post“ și „Dulce“, transformată ulterior în 


% Johan Huizinga, -Amurgul Evului mediu (în rom. 
de H. R. Radian), ed. cit., p. 328—329. 
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dansul maur, ,,Moriskentanz*-ul, cu care s-au inche- 
iat cele mai multe 

Reprezentind spiritul burghez, conservator, anti- 
feudal si anticatolie, Fastnachtspiel-ul din Nürnberg 
este satiric si prozaic, în timp ce la Lübeck, în mijlo- 
cul unei negustorimi bogate si rafinate, întîlnim gus- 
tul aventurii, influențele clasicizante, mediul de curte 
sau chiar teme mitologice. Faptele de vitejie ale re- 
gelui Arthur din legendele celtice sau acţiunile ex- 
traordinare ale lui Carol cel Mare aduc o notă de 
poezie romanţioasă în structura burlescă a Fastnacht- 
spiel-urilor din Lübeck. 

Reminiscenfele Schembartlaujen-ului, procesiuni 
de tineri din timpul carnavalurilor págine, le avem 
mai ales în atacurile la persoană din Fastnachtspiel-ul 
german, în recunoaşterea imediată şi fără echivoc a 
unor situații şi personaje reale, în legarea de eveni- 
mente politice importante. Das Turken Vasnacht- 
spiel 5 este un pamflet antifeudal şi antipapal, vic- 
toriile sultanului turc și căderea Constantinopolului 
cápátind în ochii burgheziei germane, oprimate de 
abuzurile feudale, sensul unei viitoare eliberári de 
sub împilările bisericii si ale împăratului. 

Încrederea în inteligența poporului, în supe- 
rioritatea lui morală si intelectuală, întruchipată în 
năstrușnicul Till Eulenspiegel din romanul popular, 
capătă unele prefigurări în eroii Fastnachtspiel-ului, 
printre care Morarul din Spiel vom Kaiser und vom 
Abt 5, capabil să răspundă la toate întrebările puse 
de împărat, si șugubăţul Markolt din Spiel vom Kö- 
nig Salomon und. Markolf %, mai inventiv şi mai vi- 
clean decit marele rege al Vechiului testament. 

În sudul Germaniei găsim în unele farse şi ră- 
mășiţe ale vechilor judecăţi ale „Asociaţiilor de băr- 
baţi“ din epoca păgînă. Condamnate în cadrul jude- 
cáfilor sint mai ales femeile necredincioase, aluziile 
libere, obscene, contribuind la crearea bunei dispo- 
ziţii specifice carnavalului. 

Fastnachtspiel-ul pătrunde şi în mediul de 
curte, în special în Danemarca, cultivind gustul pen- 
tru teatru, rămas pînă astăzi aproape ca un dat spe- 
cific al publicului din Copenhaga. 

Ignorind tradiţia antică, construcţia organizată 
a unei piese plautiene, inlánfuirea ordonată a peripe- 


% Farsa de carnaval a turcului. 
^! Piesa despre impărat si călugăr. 
5 Piesa despre Regele Solomon si Markolf. 
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Schembartlaufen 


Das Turken 
Vasnachtspiel 


Spiel vom Kaiser 
und vom Abt 
Spiel vom Kónig 
Salomon und 
Markolf 


Farsa lui Maitre 
Mimim 


ţiilor, farsa medievală pare adeseori dezechilibrată, 
naivă, stingace, simplistă. Ea variază de la simpla 
conversaţie între două personaje pînă la structura 
complexă din Farsa lui Pathelin. Numărul persona- 
jelor se schimbă de la două pînă la reprezentanţii 
unui oraș întreg, bine individualizate sau simple 
semne ale unei condiţii umane sau sociale, simboluri 
ale viciilor sau defectelor. 

Mai puţin decît comedia plautiană, farsa me- 
dievală reface legăturile comediei cu creația popu- 
lară, cu sensurile majore ale sărbătorilor de carna- 
val. Arhetipurile plautiene și multiplicarea lor 
matematică sînt puse acum faţă în față cu noi măști, 
mai greu de fixat și de prins în definiţii. Vagabonzii 
farselor franceze, țăranii prostánaci din „soternii“, 
flăcăii plini de bárbáfie si dorințe din „mariazii“, 
eroii pieselor scrise de Cavassico din Bel- 
luna, Mascalino și Antonio da Stric- 
ca Legacci, morarii și studenţii vagabonzi din 
Fastnachtspiel-uri nu mai seamănă unul cu altul și 

i catalogaţi. Existenţa lor e scurtă, dar 
i Agnelet stă pentru veșnicie cu 
„bee“-ul lui ironic şi plingáref în faţa lui Pathelin, 
Siderat la fel cu eroii „soternii“-lor, incapabili să 
distingă adevărul de minciună, mai ales prostănacii 
însuraţi cu fetele păcătoase, tînărul fugind disperat 
la socrul lui după ce nevasta i-a născut numai la o 
lună de la cununie şi intrebindu-l cine-o să-l ajute 
dacă ea o să-i facă copii atit de des. 

În farsa medievală avem reprezentanţii tuturor 
categoriilor sociale, de la vagabonzi pină la împărat, 
după cum și întreg universul posibil si imaginar, oa- 
menii amestecindu-se cu elfi, zine, vrăjitoare şi 
diavoli. 

Familiaritatea cu care se pătrunde în palate sau 
în Infern, coborirea extraordinarului la nivelul obis- 
nuitului, zinele din Jocul Frunzarului de Adam 
de la Halle, amestecate în certurile zilnice ale 
scriitorilor amatori din Arras, împăratul păcălit de 
nevastă la fel cu ultimul ţăran, regele Solomon în- 
trecut in istetime de un om oarecare, preoții şi epis- 
copii înșelaţi de vagabonzi, copiii mai destepii decit 
bátrinii şi ucenicii decît meșterii ajută la descoperi- 
rea unor mari adevăruri legate de natura umană. 

Lipsiti de modele antice, naivi şi neștiutori in 
ceea ce priveşte construcţia unei piese, folosindu-se 
de tradiţia mimilor si a dialogurilor comice, autorii 
farselor medievale dezvoltă alte elemente decit dra- 
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maturgii greci sau latini, punind accentul pe dife- 
renfele de vorbire dintre diversele categorii de oa- 
meni, pe deosebirile dialectale sau chiar de limbă. 
Pathelin, vorbind în toate dialectele Franţei, sau 
Mimin, eroul din Farsa lui Maitre Mimin, uitindu-si 
frumoasa lui franceză pentru latină, deschid drumul 
Pretioaselor ridicole. 

Puternica sevă a farsei medievale a trecut în 
teatrul modern prin zeci de canale. Arlechino, Bri- 
ghella, Pantalone, Căpitanul și Doctorul sînt în- 
ruditi cu mástile de carnaval, în timp ce Tognin da 
Presto care-si dá nevasta in gaj pentru banii impru- 
mutati intruchipeazá insási hazul si buna dispozitie 
a sărbătorilor táránesti. Celestina din piesa lui F er- 
nando de Rojas vorbeste in proverbe, concen- 
trind parcă toată înţelepciunea oamenilor si întreaga 
lor experienţă de viaţă, iar Lope de Rueda și 
Cervantes în „pasos“-urile şi intermediile lor 
au creat parcă numai noi variaţii pe marginea teme- 
lor realisto-burlești ale lumii medievale. 

Moliére l-a construit pe Sganarelle, inspi- 
vîndu-se din galeria orășenilor greoi la judecată, dar 
înzestrați cu viclenie naturală din farsa medievală. 
Pînă şi Beaumarchais, instituind judecata lui 
Figaro în Nunta lui Figaro, şi-a reamintit de justiţia 
lui Maitre Pathelin. Farsele de carnaval germane 
s-au transformat sub pana lui Hans Sachs în 
pledoarii pentru Reformă, iar Holberg, creind come- 
dia modernă daneză, a avut ca model, alături de M o- 
lière, si pe Cristian Hansen din Odense, 
unul dintre cei mai originali autori de piese comice 
medievale. 

Pirgopolinice a inspirat fanfaronada falstaf- 
fiană, dar eroul lui Shakespeare a învăţat tot- 
odată si lecţia Arcașului din Bagnolet, dove- 
dind o putere de adaptare la noile situaţii şi îndeosebi 
un puternic instinct în apărarea propriei lui 
existente. 

Dezordonate si fárá reguli, farsele medievale au 
constituit pentru renascentisti un exemplu de liber- 
iate in intrebuinfarea mijloacelor comice, in inven- 
tarea de noi situaţii şi în păstrarea caracterului de- 
sacralizant. Fără intrigă, cu vagi preocupări de 
zugrăvire a moravurilor, farsa medievală are însă o 
mare îndrăzneală în atacarea „tabu“-urilor, răstur- 
nind sistematic tot ceea ce era oficializat. Atacind 
formele si esențele sacre în momentul atotputerniciei 
lor, farsa ajută la prăbușirea lor. Pretutindeni con- 


venjile şi ingrádirile sint puternice, spinzurátorile 
sînt în pieţele publice si închisorile aşezate la locuri 
bine văzute. Orice încălcare a ordinei este aspru pe- 
depsită, cu excepţia carnavalului, cînd, răsturnările 
se ţin lanţ, preoţii sînt lacomi, soţii atotputernici în- 
cornoraţi si regii păcăliţi. Sfinţii sînt mari iubitori de 
vin, iar Mak, cu oaia aşezată în leagăn, parodiază ne- 
pedepsit de nimeni gestul sacru al Fecioarei aplecate 
deasupra pruncului sfint. 

Cuvîntul parodiat, schilodit, batjocorit este si 
el o armă în slujba desacralizării, cu atit mai mult 
cu cit epoca credea în forţa verbului, omul putindu-si 
pierde viaţa sau libertatea pentru o frază rostită ne- 
glijent sau fără respectul cuvenit. Biserica trăia din 
păstrarea nealterată a cuvintelor, la fel nobilimea şi 
puternicele stratificări sociale. Numai în farsă cuvîn- 
tul se schimonoseste, se strimbá, se modifică, trans- 
formindu-se el însuși într-un gest material, concret, 
deformarea lui antrenind si metamorfoza semnifi- 
catului. 

Comedia plautiană legată de mimi si de modele 
grecești a limitat semnificațiile comice la nivelul ime- 
diat al existenţei, contribuind la crearea unor relaţii 
civilizate între oameni. Farsa medievală cu nebunii 
ei trece dincolo de aparenfe, răscolind adevăruri le- 
gate de natura şi destinul omenesc : 


Incoronarea $i detronarea — spune Mihail Bah- 
tin — formează ceremonialul ambivalent care exprimă ca 
racterul inevitabil si totodată bine fondat al schimbării, in- 
noirii, vesela relativitate a oricărei... orinduiri, autorităţi si 
situafit (ierarhice). Incoronarea include implicit ideea viitoa- 
rei detronări ; ea este ambivalentă din capul locului. Si este 
încoronat antipodul regelui real, sclavul ori bufonul, iar 
actul acesta inaugurează si consfinfeste lumea pe dos a car- 
navalului 5, 


Moment de reapropiere a comediei de izvoarele 
populare, farsa medievală este considerată de E. R. 
Curtius egalá cu opera lui Aristofan: 


Orbii îi conduc pe orbi, păsările zboară înainte de a 
prinde aripi, măgarul cîntă din lăută, boii dansează... Pă- 
minjü bisericii pot fi văzuji în circiumi... Ceea ce înainte 


5 Mihail Bahtin, Poetica lui Dostoievski (in rom. de 
S, Recevschi) ed. cit, p. 172. d 


era proscris acum e lăudai. Totul a ieșit din rinduiala fi- 
rească... Aceasta se mai întimplase odată cu un mileniu şi 
jumătate înainte, la Aristofan. Motivele comice sînt mai vi- 
guroase decit oricare altele. «Lumea pe dos» îi desfătase pe 
greci... Ea se intilnegte ca atare la Lucian (Menippes) si 
după modelul acestuia la Rabelais 5, 

André Bonnard, la rîndul lui, este uimit 
de continuitatea tipurilor comice de la Aristofan 
şi pină la Shakespeare, Evul mediu păstrind 
şi dezvoltind pe cái proprii permanentele : 


Unele tipuri (comice) iau naștere în Grecia, legate de 
măştile comice. Aceste personaje tipice sînt de asemenea ace- 
lea care populează toate comediile populare vechi şi moderne. 
Nimic mai curios, într-adevăr, de a regăsi pe scenele din 
Commedia dell'Arte sau la curtea familiei de Valois sau în 
satele din Brandenburg sau din Anglia, chiar la Molière 
și Shakespeare personaje care seamănă ca fraţii cu 
acelea din atellanele latine sau din comedia lui Aristofan 
şi a lui Menandru. Aceleaşi trăsături ridicole, morale sau 
fizice, cocoașa lui Polichinelle sau jargonul unui medic străin, 
amuză la distanța de secole spectatorii, care nu au nimic alt- 
ceva comun decît acest ris care este specific omului 58. 


Respectind măsura și proporţiile omeneşti, 
Menandru siapoi Plaut au renunţat la Trigeu 
călare pe cărăbuș sau la disputele lui cu zeii uşor de 
mituit. Evul mediu a redat insá comediei dreptul de 
a pătrunde prin uşi închise, punînd alături de rege 
pe nebun. 

* 


* e 


Manifestările teatrale analizate in acest capitol 
sint departe de a epuiza toate formele imbrácate de 
arta spectacolului in Evul mediu, cu atit mai mult 
cu cit avem de a face cu peste un mileniu de istorie 
a unei Europe mozaicale, alcătuită din popoare dife- 
rite, din culturi si civilizaţii diversificate, chiar dacă 
există şi tendințe unificatoare și o mare circulaţie a 
temelor și motivelor. 


5 E, R. Curtius. Literatura medievală si Evul mediu la- 
tin, în rom. de Adolf Armbruster) Bucureşti, Ed. 
Univers, 1970, p. 116—117. 

9 André Bonnard, Civilizaţia greacă (in rom. de 
Iorgu Stoian), București, Ed. științifică, 1967, vol, II, 
p. 192, 
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Oprirea asupra formelor de teatru' specifice Eu- 
ropei apusene a fost determinată de faptul că acestea 
au cunoscut cea mai mare înflorire, dar trebuie pre- 
cizat de la început faptul că arta spectacolului este 
mult mai complexă, putînd fi găsită în manifestări 
dintre cele mai originale pe întreg continentul nostru. 
Profesioniştii artei spectacolului, histrionii, acrobatii, 
prestidigitatorii, muzicantii, gimnastii sint ráspinditi 
pretutindeni. li găsim în Italia, in Franţa, în Germa- 
nia, dar în egală măsură în Bizanţ, pictaţi încă din 
veacul al XI-lea pe pereţii Sfintei Sofia din Kiev, sau 
invitaţi la curtea domnilor Moldovei și ai Ţării Ro- 
mânești. Le putem urmări abilitatea, tehnica, gium- 
bușlucurile surprinse în veacul al XV-lea de artistul 
care a acoperit cu fresce biserica rusească Uspenia 
din Meletov sau descrise de Radu Popescu Vornicul 
în Istoriile Domnilor Țării Românești în secolul al 
XVII-lea, atunci cînd vorbește despre nunta Catri- 
nei, fiica lui Duca Vodă, cu Şerban, fiul lui Radu 
Vodă Leon. 

Reprezentaţiile cu caracter religios, montările 
unor scene şi intimplári din mitologia creștină sint 
deasemeni proprii întregului continent european. 
Chiar dacă înflorirea lor a fost legată de orașele dez- 
voltate în Occident, cu mult înaintea acestora învă- 
Qati din Constantinopol le-au dramatizat, utilizînd 
chiar versuri inspirate de Euripide, şi Christos Pas- 
chon, o dramă sacră compusă în veacul al IX-lea, în 
capitala Imperiului roman de răsărit, este o mărturie 
convingătoare, la fel ca şi descrierea unor montări 
asemănătoare de la curtea lui Vasile Lupu, pe care o 
găsim în însemnările lui Marco Ban dini, un prelat 
catolic aflat pe acele timpuri la Iași. 

Conceptul modern de teatru, îndeosebi atunci 
cînd ne referim la Evul mediu, este însă mult mai 
larg, cuprinzind si alte manifestări bazate pe semne 
convenţionale cu valoare simbolică, pe gesturi, atitu- 
dini, mișcări cu semnificaţii acceptate printr-o înde- 
lungată practică socială. În rîndul acestora intră în 
primul rînd ceremoniile de curte şi sărbătorile cu 
caracter laic, festivitățile publice și religioase cu pro- 
tagoniști care reprezintă ranguri ierarhice, cu un în- 
treg aparat fastuos si plin de somptuozitate, menit să 
trezească emoţii şi să impună valori sociale, civice 
sau politice, 

Diterenţiate de la ţară la ţară, de la o perioadă 
la alta, ceremoniile de curte cu caracter teatral se 
găsesc pe întreg teritoriul Europei, cu semnificaţii 
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aproape. identice, îndeosebi atunci cind este vorba 
despie incoronàteà regilor si a domnitorilor, întrarea 
lor într-un oraș sau primirea unor soli si înalţi oas- 
peti străini. Ritualul este întotdeauna solemn, impu- 
nător, destășurindu-se după reguli bine stabilite, fie 
că este vorba despre încoronarea regilor Franţei la 
Reims în secolul al XII-lea, despre încoronarea lui 
Carol Quintul la Bologna în 1529, de către Clement 
al VII-lea, sau despre încoronarea domnilor Moldovei 
şi ai Munteniei. 

Cu prilejul sosirii oaspeţilor iluștri într-o țară 
străină avem adeseori montări cu caracter didactico- 
simbolic sau pur si simplu distractiv, întărind ideea 
de cinstire a oaspetelui. În 1468, cînd Marguerite de 
York a venit la Bruges pentru a se căsători cu Carol 
'Temerarul, ducele Burgundiei, a fost intimpinatá pe 
străzile orașului de numeroase tablouri vivante re- 
prezentînd scene de căsătorie inspirate după Biblie. 
Solii şi oaspeţii străini veniţi în Moldova sau în Tara 
Românească erau salutati întotdeauna cu ample de- 
filări de călăreţi, cu demonstraţii de curaj şi abili- 
tate, cu fanfare și jocuri dramatice. Conrad lacob 
Hildebrandt, insofitorul ambasadorului suedez spre 
Constantinopol, ne descrie, în veacul al XVII-lea, 
cum au fost primiţi de domnul Moldovei Gheorghe 
Ștefan, printre altele și cu reprezentări dramatice : 


„Cum am intrat în cvartirul ce ni s-a atribuit, i s-a 
înfățișat acolo domnului sol un fel de joc, Era un cerb în 
care se ascundea un om. Un strengar dănțuia cu el și apoi 


culca cerbul la pămint cu o săgeată“. 


În Evul mediu avem o bogată cultură populară, 
creaţie anonimă si orală a maselor țărănești ; țăranul, 
chiar iobag, este un creator şi păstrător de cultură, 
după cum avem si o cultură a invátatilor, o cultură 
de şcoală puternic legată încă de antichitate. Avem 
deasemeni o cultură orășenească in care se oglindesc 
concepţiile si mentalitatea noii clase in formare, 
după cum aveam şi o cultură aristocratică, bazată în 
bună măsură pe o continuă decantare, stilizare și ra- 
finare a formelor populare. În toate aceste registre 
găsim elemente dramatice, manifestări spectacolo- 
gice, ba chiar teatru în înţelesul adevărat al cuvin- 
tului, intruchipind, la fel cu toate celelalte genuri 
artistice forța creatoare a tinerelor popoare ale Eu- 
ropei, capacitatea lor de a transfigura experienţe si 
idealuri, de a păstra tradiţii, dar şi de a crea noul, 


RENAȘTEREA 


„Natura celorlalte fiinţe a fost hotărită prin 
legile pe care i le-am prescris si am tinut-o 
prin aceasta în marginile ei fixe. Tu însă nu 
eşti conţinut de nici o limită cu neputinţă. de 
trecut, ci după propria ta voință liberă, pe care 
am íncredintat-o miinilor tale, poti să-ţi pre- 
scrii singur natura ta. Te-am pus în centrul 
lumii pentru. a privi cu uşurinţă în jurul tău şi 
pentru a înțelege ce se petrece în ea. Nu te-am 
făcut nici ceresc, nici pămiîntesc, nici muritor, 
nici nemuritor, pentru ca să poti deveni, cu 
deplină libertate şi cinste, propriul sculptor si 
poet al formei pe care ai vrea să ţi-o dai. Ai 
putea degenera în rîndul fiinţelor inferioare si 
brute, sau poti să te înalți în lumea superioară, 
după singura hotărire a spiritului tău“. 


Pico della Mirandola: Despre demnitatea 
omului 


Renaşterea, epoca marilor innoiri 


Mileniul cuprins între căderea Imperiului ro- 
man de apus si căderea Imperiului roman de răsărit 
a fost epoca celor mai mari prefaceri din istoria 
Europei. S-au format popoare noi, s-au schimbat gra- 
nife, s-au cristalizat si desávirsit limbi care înainte 
nu existau, noi universuri de gindire, concepții de 
viaţă si structuri sociale. 

Bună parte dintre aceste prefaceri sînt încheiate 
odată cu începutul veacului al XVI-lea, cînd este evi- 
dent pentru toată lumea că a început o altă eră a 
omenirii. Descoperirea Americii de către Cristo- 
for Columb în 1492 a fost o dovadă clară a 
adevărului cuprins în scrierile savantului polonez 
Copernic, Despre mișcările de revoluție ale cor- 
purilor cereşti, în legătură cu locul pămîntului în 
Univers. Pratul de puşcă transformat într-o armă a 
morții schimbase soarta războaielor !, dar mai mult 
decit orice inventarea literelor mobile din metal de 
către Johann Gutenberg a ajutat pe oameni 
să ajungă la știința de carte atit de mult rivnitá 
înainte, dar atît de greu de dobindit. 

Universitățile întemeiate rînd pe rînd în oraşele 
europene 2 se transformă acum în adevărate focare 
de cultură. Se citește mult, din ce în ce mai mult, 
îndeosebi scrierile anticilor, înţelese dintr-odatá în 
altă lumină. Se studiază matematica şi geometria, 
istoria, geografia, medicina, științele naturii. învăţaţi 
italieni se entuziasmeazá în fata filozofiei antice, mái 
ales a lui Platon, readusă în atenţia contempo- 
ranilor lui de Marsilio Ficino în Platonica| 
theologia de immortalitate animorum, scrisă în 1482, 
dar dezvoltă şi instrumentele cu care vor cunoaște 
și vor stápini natura. Luca Pacioli inventează 
ecuaţiile de gradul II în Summa Arithmetica, Geo- 
metria, Proporcioni e Proporcionalita, publicată în j 


! Primul tun întrebuințat în Europa a fost făcut în 1320. 

? Începînd cu sec. al XI-lea in Europa se înfiinţează univer- 
sităţile, cu un rol covirsitor în dezvoltarea științelor, în răs- 
pîndirea culturii. fn sec. al XII-lea se înființează în Anglia 
universităţile Oxtord și Cambridge ; în 1222, Universitatea 
din Padova ; în 1224, Universitatea din Neapole ; între 1252 
şi 1257 ia fiinţă Sorbona, la Paris, una dintre cele mai cu- 
noscute universităţii ; în 1303, Universitatea din Roma. 
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1494, iar Leonardo da Vinci este în egală 
măsură pictor, sculptor, dar mai ales matematician si 
om de ştiinţă pasionat de optică, mecanică si biologie. 

Redescoperirea anticilor a fost multă vreme 
considerată ca o cauză principală a acestor schimbări 
fundamentale din istoria Europei, uitîndu-se însă 
faptul că însăşi noua înțelegere a anticilor, pasiunea 
pentru cunoaşterea lor a fost un rezultat al unor mu- 
taţii petrecute pe plan spiritual, o materializare a 
unei noi conştiinţe a valorii îndividuale, a înțelegerii 
exacte a posibilităţilor și limitelor omului, a eliberării 
de gindirea dogmatică medievală, a înţelegerii ade- 
vărului, nu ca un adevăr absolut, ci ca o sumă a ade- 
vărurilor relative, ca o descoperire a lui treptată. Le- 
găturile Evului mediu cu Antichitatea sint recunos- 
cute de Iakob Buckhardt, în cunoscuta lui 
lucrare Cultura Renașterii în Italia : 


Acea civilizaţie pe care a reprezentat-o Carol cel Mare, 
în comparaţie cu barbaria din secolele al VII-lea și al VIII-lea, 
a fost, în fond, o veritabilă renaştere si nici nu putea fi alt- 
ceva. Așa cum arhitectura romanică a Nordului, în afara for- 
melor generale moştenite din Antichitate, a preluat apoi în 
mod direct unele forme antice, tot astfel ştiinţa, pe atunci 
refugiată în mânăstiri, și-a însușit o mare cantitate de ma- 
terial cules direct din autorii latini ?. 


Cultura si arta antică nu au fost redescoperite 
în Renaștere în general, ci cu ochii și mentalitatea 
omului ajuns la conștiința valorii lui individuale, dar 
şi naţionale. Pentru italieni, deoarece în Italia găsim 
pentru prima dată manifestată cu putere reintoarce- 
rea la antici, mai bine spus noua lor înţelegere si 
acceptare, valorile culturale latine nu erau altceva 
decit propriile lor valori, creaţia strămoșilor lor. În 
sec. al XIV-lea, descoperim sugestiv concretizată 
această conștiință a unităţii unui nou popor, in strinsá 
legătură cu creaţia strămoşilor. 

Petrarca este acela care dă glas conștiinței 
naţionale a italianului modern, dar tot el este acela 
care ştie foarte bine că el este urmașul Romei : 


Italia mea, nu sînt în stare prin. cuvinte 
Să-ţi lecuiesc atitea răni mortale 
Cite le văd adesea pe trupul tău frumos; 


3 Iakob Buckhardt, Cultura Renașterii in Italia (in 
rom. de N. Balotá si G. Ciorogaru) Bucureşti, EPL, 
1969, vol. 1, p. 213. 


Dar aș dori să fie oftatul meu fierbinte 


Şi Padul pe al cărui țărm stau acum cu jale... 

S-a îngrijit natura de starea noastră cînd 

Al Alpilor zid puse să rămiie 

De-a pururi între țară și furia nemjeascá... 

Și cine face-acestea toate oare 

Spre şi mai marea noastră-ndurerare ? 

E neamul fără lege ce mila nu-l înfrînge, 

Acela ce, în vremuri — cum. scris e într-adins — 
De sabia lui Marius a fost străpuns cumplit, 

Că pomenirea faptei şi-azi încă nu s-a stins...‘ 


„Nu descoperirea antichităţii“ a creat omul modern — 
comentează si Andrei Oțetea — ci omul modern, creind în 
republicile comunale condiţii de viaţă asemănătoare cu ace- 
lea din cetățile antice, a chemat la o nouă viață idealurile 
fundamentale ale iwmii antice, filozofia, arta, literatura ei, 
înțelese in sfirsit independent de dogma religioasă 5, 


Multă vreme Renașterea a fost privită ca o 
epocă de negare categorică a tot ceea ce a fost în 
Evul mediu, a obscurantismului, întunericului, îna- 
poierii materiale si spirituale. 

Privitá in linii mari, avem intr-adevár de-a 
face cu o negare, dar nu una apărută din senin, ci 
doar cu saltul calitativ al numeroaselor acumulări 
cantitative petrecute încet, pe îndelete în vremile an- 
terioare. 


Ipoteza continuității... infinit mai puţin limitativă — 
scrie Zoe Dumitrescu-Busulenga, într-un amplu studiu con- 
sacrat umanismului renascentist — decit ipoteza unei epoci 
de bruscă eflorescenţă creatoare ne satisface din ce în ce 
mai mult prin calitatea viziunii istorice căreia i se subsu- 
meazü, prin. extensia posibilă a privirii asupra unui flux în- 
treg în care se string nenumărați afluenţi 9. 


Și acest salt îl găsim în toate domeniile, în 
toate cimpurile activităţii economice, sociale, poli- 
tice si culturale. Îl avem în primul rînd în schimba- 


*Peirarea, Italia mea, nu sint în stare prin cuvinte (in 
rom. de Lascăr Sebastian), Bucureşti, Ed. Tineretu- 
lui, 1959, p. 131—133. 

5 Andrei Oțetea, Renașterea si Reforma, Bucureşti, Ed. 
stiintificá, 1968, p. 359. 

5Zoe Dumitrescu-Busulenga, Renașterea, umanis- 
mul şi destinul artelor, București, Ed. Univers, 1975, p. 5. 


rea relaţiilor de producţie, în înlocuirea sistemului de 
producjie feudal cu cel capitalist, în ponderea din ce 
in ce mai mare a producţiei manufacturiere față de 
cea agrară, în locul important ocupat de realizarea 
mărfurilor și schimbarea lor, în însemnătatea noii 
clase sociale, a burgheziei faţă de feudalitate, Îl 
avem apoi în organizarea politică, în afirmarea mo- 
narhului și a tendinţelor lui de concentrare a puterii, 
eliminînd pe feudali, îngrădindu-le posibilitatea de 
a-și guverna și conduce feudele după bunul lor plac, 
deposedindu-i de dreptul de a pune impozite pe dru- 
murile si podurile existente pe pămîntul lor. Țările 
se conduc acum din ce în ce mai mult după legi unice, 
valabile pentru toți, iar respectarea lor este garantată 
de un aparat de justiţie care ascultă direct de rege 
după cum si de o armată naţională. Regii Spaniei, 
îndeosebi după Ferdinand de Aragon si 
Isabella de Castilia, care unesc tara si ii 
alungá pe mauri, punind totodatá si bazele imperiu- 
lui lor colonial, sint monarhi absolufi, ascultați de 
întreaga țară, sprijiniți de un întreg aparat adminis- 
trativ şi militar, în care marii feudali au devenit 
subordonați. În Anglia, după terminarea războiului 
de o sută de ani, dar mai ales după lichidarea disen- 
siunilor interne si încheierea războiului celor două 
roze prin căsătoria lui Henric Tudor, urma- 
sul familiei Lancaster, cu Elisabeta de 
York, regele asigură unitatea ţării cu mînă de fier, 
politică ce va fi continuată chiar dacă uneori cu o 
diplomatie dintre cele mai rafinate de fiul său H e n- 
ric al VIII-lea, dar mai ales de ultima descen- 
dentá a familiei Tudor, de Elisabeta I 1n 
Franţa, după războiul de 100 de ani, si acea simbo- 
lică încoronare a lui Carol al VII-lea de către 
Ioana d'Arc la Reims, concretizare sugestivă a 
sprijinului acordat de oamenii simpli monarhului 
pentru a scăpa de anarhia feudală și împărţirea 
ţării, regii capătă puteri şi autoritate sporite, ajun- 
gindu-se încetul cu încetul la absolutismul lui Lu- 
dovic al XIV-lea, la acel categorie L'Etat c'est moi !, 
expresie ultimă a conștiinței de sine a unui rege pe 
care nu-l mai contestă nimeni. Bună parte din răz- 
boaiele din Germania, războiul țărănesc, războaiele 
interne, continuate cu războiul de 30 de ani din sec. 
al XVII-lea, sînt manifestări ale tendinţelor centri- 
petale, dar mai ales centrifugale existente în lumea 
germană, unde interesele economice si politice ale 
diverselor categorii sociale, îndeosebi ale feudalilor, 
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se impotrivesc unificării. Eliberarea Suediei de sub 
dominaţia daneză de căire Gusiav Vasa duce 
la intárirea autorităţii monarhului, iar luptele pur- 
tate de ruși sub Minin şi Pojarschi pentru 
a scăpa de intervenţiile străine sînt, la rindul lor, 
manifestarea noii conştiinţe naţionale. 

Marile schimbări care au loc în Europa defi- 
nese mai ales istoria din apusul şi nordul Europei, 
dar să nu uităm că noua mentalitate si noile impe- 
rative politice se manifestă în întregul nostru conti- 
nent Mihai Viteazul şi actul unirii celor 


trei provincii româneşti face parte din toate acele 
elemente definitorii ale Renaşterii, situîndu-se din 
acest punct de vedere în circuitul vieţii şi valorilor 


spirituale proprii acestei epoci de mari prefaceri so- 
ciale și spirituale. 

Statele centralizate și concentrarea puterii în 
mîna monarhilor sînt necesare în Renaștere pentru 
asigurarea condiţiilor necesare dezvoltării și înfloririi 
producţiei manufacturiere si a schimburilor comer- 
ciale, pentru ridicarea economică și politică. În acele 
ţări unde nu se realizează această unificare si cen- 
tralizare a puterii, în Italia sau în Germania, asis 
tăm la ruina economică, la pierderea libertăţii, bună 
parte din Italia fiind cucerită de spanioli, izbucnind 
frămiîntări láuntrice, așa cum vom avea in Germania. 
La rîndul său, însă, monarhul absolut care nu este 
obligat să se sprijine pe popor, neavînd un oponent 
politic în feudalitate, așa cum se întîmplă în Spania, 
se transformă şi el într-o friná în calea progresului, 
împiedicînd dezvoltarea burgheziei, provocînd în ul- 
timă analiză aceeaşi distrugere economică şi politică 
a ţării lui ca şi intervenţiile străine. 

La sfîrşitul sec. al XVII-lea nu numai Italia şi 
Germania sînt pe un plan secundar în Europa, ci şi 
Spania, aceea care cu un veac înainte părea de ne- 
învins, ba chiar imposibil de depășit. 

Avîntul economic cunoscut de Renaștere nu 
este însă foarte mare. Economistii, istoricii și socio- 
logii vorbesc despre crizele economice ale epocii, cu 
repercursiuni mari gi asupra vieţii spirituale ; înlo- 
cuirea relaţiilor de producţie feudale cu cele capita- 
liste au dezvăluit destul de curînd si viciile noului 
sistem. Dezvoltarea orașelor si manufacturilor a adus 
către oraşe un mare număr de oameni, dar a mărit 
şi mizeria lor morală și spirituală, producţia fiind 
încă destul de scăzută, uneltele și mașinile abia la 
începutul perfecţionării lor, dar lucrul cel mai grav 
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îl avem în producţia agricolă redusă, în utilizarea 
acelora si le cultivare a pă- 
mintului. Nu se cunoaște decît o extindere de tip 
extensiv a culturilor prin deirișarea pădurilor sau 
utilizarea unor terenuri încă nefolosite, cu rezultate 
încă foarte slabe : 


In cea mai mare parte oamenii erau prost hrünifi — 
ni se arată în Histoire des civilisations, publicată sub redac- 
ţia lui Maurice Couzet, — ei trăiau în medie 20—25 
de ani. Jumătate dinire copii mureau înainte de virsta de 
un an. Cei care supraviețuiau mureau în jur de 30—40 ani. 
Pinü si cei bine hrünifi, regii, marii seniori, burghezii bo- 
gaji, dispăreau de obicei în jur de 48—56 ani. Dar această 
populație nu era citusi de puţin tînără, pentru că imbütri- 
nirea era foarte rapidă. După 40 ani un om era deja bütrin. 
In țările sărace fürüncile la vîrsta de 30 ani erau pline de 
riduri. Numărul populației rămîne în medie același, pentru 
că îndată ce se ridică scade mincarea si creşte mortalitatea. 
Anglia nu depășește o populație de cinci milioane, în Franța 
nu sînt mai mult de 20 milioane, cu o densitate de 40 locui- 
tori pe km? etc. 7, 


Descoperirea Americii şi începutul colonizării 
constituie pentru moment o posibilitate de depăşire 
a crizei economice, continuată mult mai spectaculos, 
odată cu apariţia maşinilor, cu aducerea de pe noul 
continent a cartofilor şi porumbului, cu introducerea 
în agricultură a unor noi metode de lucru. 

Existenţa în sec. al XVI-lea și chiar la înce- 
putul sec. al XVII-lea a unor mari contradicții între 
declanșarea energiilor creatoare ale omului si limitele 
lui concretizate încă în sisteme politice prohibitive, 
în privilegii de care se bucură încă prea puţini, în 
imposibilitatea realizării idealurilor, în mizeria mo- 
rală și materială a celei mai mari părţi a populaţiei, 
aduce în literatură şi arta renascentistă accente pe- 
simiste, întărite mai cu seamă către sfîrșitul sec. al 
XVI-lea. 

Criza umanismului cu corespondentul ei pe 
planul artistic în curentul baroc marchează această 
nouă perioadă, deschizind în continuare drum către 
noile orizonturi ale omului european. 


7 Roland Mousnier, Les XVI et XVII siècles în 
Maurice Crouzet, Histoire des civilisations, Paris, 
Presses Universitaires de France, 1967, vol. IV, p. 168. 


-: Universul spiritual al omul 


Renascentistul este în felul său un „revoltat im- 
potriva a tot ceea ce înseamnă îngrădire si opreliste. 
lrrevoltá dogmele religioase si de aceea neagă cu 
înverșunare scolastica medievală, negare concretizată 
în ţările neolatine prin afirmarea unei concepţii pro- 
fund umaniste, cu implicaţii hedoniste, uneori chiar 
materialiste, în ţările nordice prin înfăptuirea con- 
cretă a Reformei religioase, prin ruperea de autorita- 
tea Romei. De reținut însă serioasele implicaţii 
economice si politice ale Reformei religioase, dacă 
ne gîndim la faptul că biserica lua de la credincioși 
impozite serioase, în afara marilor latifundii, rein- 
trate abia după Reformă în circuitul valorilor econo- 
mice naţionale ale unor ţări ca Anglia, Germania, 
țările nordice etc. În Anglia, biserica deţinea a treia 
parte dintre pămînturile ţării, vindute la licitaţie cu 
prilejul Reformei religioase şi cumpărate în cea mai 
mare parte de burghezie, care trece la rentabilizare 
prin transformarea terenurilor agricole în pășuni, 
ajutînd astfel la înflorirea industriei linei și posta- 
vurilor. 

E un revoltat omul renascentist la fel ca Pro- 
meteu, dar si un insetat de cunoastere, creindu-si mi- 
turile proprii, si unul din ele va fi mitul lui Faust, 
cel dornic să treacă dincolo de hotarele posibilului, 
dar și un descoperitor de mașini şi páminturi noi, un 
transformator al naturii, un Prospero, stápin peste 
Spiritele bune si rele. A strábátut oceanele, a desco- 
perit o lume nouă, cercetează cu pasiune scrierile 
anticilor, traduce, tipărește, cládeste palate, ridică 
statuile condotierilor, precum Donatello statuia lui 
Gattamelata din Padova și Verrocchio a lui Colleoni 
din Veneţia, celebrind astfel curajul fizic si inteli- 
genta, dar in același timp el este crud, lipsit de 
scrupule : un „homo per se“, cum spune Erasmus, 


Gloria este, pentru omul Renașterii — afirmă Nico- 
lae Balotă — o consacrare exterioară mult rîvnită a 
originalității personale. Dezvoltarea individualismului renas- 
centist — la un Cesare Borgia, printre alții — este exacer- 
bată prin emanciparea, descătușarea de orice opreliste. Homo 
per se reprezintă condiţia individului ce nu cunoaşte inter- 
dicţii si, îndeosebi, nu le cunoaste pe cele ale moralei *, 


Existența în Renaștere a unor personalități 
complexe, pe de o parte condotierii și aventurierii 
fără scrupule, cu un curaj ieșit din comun, dar şi 
cruzime nestăpinită, pe de altă parte creatorii de 
limbă, de gramatici, revoluționari, luptători nein- 
fricați pentru tot ceea ce însemna justiţie, gata de 
orice sacrificiu, așa cum a fost Thomas Miin- 
zer, a dus la cele mai contradictorii concluzii, fi- 
resti dealtfel atunci cînd încerci să defineşti doar prin 
citeva cuvinte o epocă atît de complexă şi pluridi- 
rectionalá. 

Este imposibil de găsit o singură imagine a 
omului renascentist, atunci cînd ai în față o mul- 
fime de ipostaze ale lui într-o permanentă mişcare 
$i schimbare. Una dintre ele este fără îndoială aceea 
oferită de Baldesar Castiglione în Curtea- 
nul, carte de cápátii a tinerilor renascentisti dornici 
de autoperfecționare. Alta este însă aceea pe care o 
găsim în Marea Caraibilor, America Centrală sau 
Mexic, unde conchistadorii de cea mai diferită pro- 
veniență, uneori porniţi de jos, alteori de pe băncile 
universității, cuceresc pămînturi încă netrecute pe 
hartă, precum Pedro Arias de Avila, Her- 
nando Cortes sau Panfilo de Narvaez, 
şi cu. totul deosebită este imaginea celor ce luptă în 
Germania pentru Reforma religioasă sau pentru 
dreptul celor mulți în războiul țărănesc, 

Pe Baldesar Castiglione il intere- 
sează rafinarea interioară, cizelarea comportamentu- 
lui, mulțimea cunoștințelor, nuanțele și meandrele 
filozofiei, ale poeziei şi mitologiei, îmbinarea armo- 
nioasă dintre iubirea spirituală si cea fizică, ascutirea 
minţii, bogăţia vocabularului, formularea cu ușurință 
a vorbelor frumoase, preocupări politice moderate ; 
pe condotierii italieni, gloria militară și prăzile ; pe 
conchistadorii spanioli, pămînturi încă necunoscute 
și aur; pe bancherii germani, pe un Iakob Fu E- 
ger, de pildă, cel mai bogat om al veacului al 
XVI-lea din Germania, avantajele contabilităţii du- 
ble în evidenţa veniturilor și cheltuielilor, iar pe 
Gustav Vasa — eliberarea Suediei de sub do- 
minaţia daneză si făurirea unui stat independent. 


3 Nicolae Balotă, Prefaţă la Robert de la Sizeranne, 
Müsti si figuri din Renaşterea italiană, Bucureşti, Ed. Mi- 
nerva, 1979, p. XIII. 
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Individualiunul renascentist este. mult mai pu- 
-individualismul renascentis! mai 


ternic; mai exacerbat decît cel antic. Omul Renaşterii 
are mai multă îndrăzneală si mai multă siguranţă. 
A incetat să mai fie inconjurát numai de mări necu- 
noscuie și începutul descoperirilor ştiinţifice si a ce- 
lor geografice i-au dat certitudinea cunoaşterii ade- 
vărului. El:nu mai este locuitorul unei cetăţi precum 
Atena şi nici măcar al republicilor libere italiene, ci 
de cele mai multe ori al unui stat cu milioane ae oa- 
meni ; structurile şi sistemele politice nu-i mai per- 
mit participarea directă la treburile publice, dar el 
nu acceptă ideea de a fi lăsat în afara lor. Sfaturile 
lui Baldesar Castiglione în legătură cu 
treburile politice se adresează numai principilor, la 
fel cu cele, mai directe si mai categorice, ale lui 
Machiavelli din Principele, dar să nu uităm 
cá umaniștii germani Ulrich von Hutten, 
Philipp Schwarzerd zis Melanchton, 
sau Martin Luther nu s-au mulţumit cu ro- 
lul de consilieri, ci au trecut la înfăptuirea Reformei, 
acționînd, găsind mijloace de realizare a idealurilor 
lor politice si sociale. 

^ Preocupările politice ale omului Renașterii de- 
pásesc adesea timpul în care trăieşte, ducînd la pro- 
puneri pentru crearea unei societăţi ideale, aşa cum 
face Thomas Morus în Utopia sau Tom- 
masso Campanella, la începutul sec. al 
XVI-lea, in Cetatea Soarelui, dar oamenii politici ai 
epocii nu visează, ci infáptuiesc independența țări- 
lor lor, centralizind puterea, luind.másuri pentru re- 
dresarea economică. Henric al VIII-lea, hotá- 
rînd Reforma religioasă în Anglia, după cum și Eli- 
sabeta I, menfinind pacea, ducind cele mai abile 
tratative diplomatice cu marile puteri ale Europei, 
finind dacă se poate în sah pe monarhii Europei cu 
promisiunea unei căsătorii sau pe nobilii englezi cu 
aceeaşi fágáduinfà, sînt oamenii politici de acţiune ai 
Renașterii. 

Tot un renascentist în adevăratul sens al cu- 
vîntului este şi Mihai Viteazul, realizind 
pentru prima dată unirea ţărilor românești, chiar 
dacă forţele potrivnice i-au distrus pentru moment 
opera. 

Constiinfa valorii individuale a renascentismu- 
lui a căpătat un element nou, $i anume acela al 
conştiinţei naţionale. Omul epocii nu mai acceptă 
apartenenţa la un grup social, la o clasă socială, la o 
breaslă, dar o acceptă pe aceea de apartenenţă la 
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o națiune, El 


o națiune. nu este om 


in general. ci italian. en 
nu este om in general, ci italian, en- 


glez, francez, german, suedez, polonez etc. De aceea 
El scrie in limba naţională, o perfecționează, alcá- 
tuiește gramatici. Prima gramatică a limbii spaniole 
apare în 1492, odată cu descoperirea Americii, M a r- 
thin Lut h er traduce Biblia, făurind totodată si 
limba germană literară modernă. " Acelaşi lucru se pe- 
trece in Suedia, dar mai ales in Finlanda, unde limba 
finlandeză, limba oamenilor dintre lacuri, este în- 
trebuinfatá pentru prima dată în scris de către Mi- 
chael Agricola, traducătorul Bibliei. 

Atenţia acordată desăvirşirii limbilor naţionale, 
perfecționării, cizelării lor, duce și la exagerări, aşa 
cum s-a întimplat în Franţa, unde Malherbe, 
scriitor, poet, dar mai ales gramatician, a stabilit 
cele mai severe reguli, purificînd franceza de tot ceea 
ce i se părea provincialism, italienism, latinism, cre- 
înd o limbă curată, o gramatică perfectă, dar mult 
prea logică și lipsită de fiorul poetic. 

Renascentistul are conștiința istoriei. El nu 
trăiește oricum si oricînd, ci în timpul lui. Si acest 
timp capătă o importanţă uriașă în tot ceea ce face, 
Conștiinţa istoriei este dublă, pe de o parte a isto- 
riei naţionale, pe de altă parte a istoriei lui indivi- 
duale, si se manifestă, în pictură de pildă, si prin 
individualizarea eroilor mitologici, indiferent dacă 
sint luaţi din mitologia creștină sau din cea páginà, 
dar mai ales prin importanfa din ce in ce mai mare 
căpătată de faptul istoric imortalizat pe pînză sau 
prin portret. În salonul Celor Cinci-Sute din Palazzo 
Vecchio din Florenţa, pot fi admirate tablourile lui 
Vasari și ale elevilor lui reprezentînd victoriile 
lui Cosimo I, după cum și toate faptele de arme 
ale florentinilor. La Veneţia, în Palatul Dogilor, în 
Sala Marelui Consiliu avem toate evenimentele de 
seamă ale Republicii pictate de Tintoreto, Bas- 
sano Aliense, Palma cel tînăr, după 
cum şi 76 de portrete ale dogilor, cu acel simbolic 
loc lăsat gol, unde ar fi trebuit să fie dogele Faliero, 
trădătorul patriei sale. 

Chipul lui Rembrandt, al părinţilor săi, 
al soțiilor sale sînt temele preferate ale marelui pic- 
tor, pentru a nu mai vorbi despre portretele lui R a- 
fael, începînd cu cel al lui Baldesar Casti- 
glione, idealul omului renascentist, sau al lui 
Bibbiena, celebrul portret al Simonettei 
Vespucci făcut de Pierro di Cosimo, 
portretele lui Tifian: Carol al V-lea, Papa 


Paul. al III-lea înconjurat de mepoffi s 
xandru si Octavic 
tele lui și atîtea altele. 

În literatură, dar mai ales în teatru, această 
conştiinţă naţională o avem în drama istorică. Si dacă 
la spanioli istoria este încă idealizată sau poetizată, 
în dramele istorice shakespeariene ea apare în toată 
nuditatea și autenticitatea ei. 

Renascentist este Cezar Borgia, cu aven- 
turile lui militare si cruzimea cu care-şi executa dus- 
manii sau riva Alfonso d'Este, care si-a 
ținut fraţii închiși în beciurile castelului din Ferrara, 
în timp ce în saloanele de sus se dănțuia si se orga- 
nizau spectacole ; dar tot om al Renașterii este și 
Thomas Minzer, torturat si omorit pentru 
dreptate; Gustav Vasa, înfăptuind indepen- 
denfa Suedi Michelangelo, Leonardo 
da Vinci, Tiţian, Lope de Vega, Sha- 
kespeare, Cervantes etc. 


Ta 
Farnese, 


A fost cea mai mare răsturnare progresistă din cite 
cunoscuse pînă atunci omenirea — ne spune Engels — 
o epocă care avea nevoie de titani şi care a generat titani, 
titani ai gindirii, ai pasiunii si ai caracterului, ai multila- 
teralității și ai erudifiei. Oamenilor care au pus bazele do- 
minafiei moderne a burgheziei li se poate reproşa orice, 
numai că au fost niște burghezi mărginiți nu. Dimpotrivă, 
erau mai mult saw mai puțin contaminaji de spiritul de 
aventură, caracteristic epocii lor. Pe atunci aproape că nu a 
existat om de seamă care să nu fi călătorit în țări îndepăr- 
tate, să nu fi vorbit patru—cinci limbi, să nu fi strălucit în 
mai multe domenii. Leonardo da Vinci n-a fost numai un 
mare pictor, ci și un mare matematician, mecanic și inginer, 
căruia cele mai variate ramuri ale fizicii îi datorează des- 
coperiri importante; Albrecht Diirer a fost pictor, gravor, 
sculptor, arhitect si, în afară de aceasta, a inventat un sis- 
tem de fortificații care conține o serie de idei reluate mult 
mai tîrziu de Montalembert și de tehnica modernă germană 
a fortificațiilor. Machiavelli a fost om de stat, istoric şi poet 
și, totodată, primul scriitor militar al timpurilor moderne 
care merită să fie menţionat. Luther a curățat nu numai 
grajdurile augiene ale bisericii, dar și pe cele ale limbii ger- 
mane, creînd proza germană modernă (...) Eroii acelei epoci 
nu erau încă sclavi ai diviziunii muncii, care duce la măr- 
ginire si la unilateralitate, atit de frecvent întilnite la ur- 
mașii lor. Dar ceea ce îi caracterizează în mod deosebit este 
că trăiesc aproape cu toţii în plină vîltoare a timpului lor, 
participă direct la lupta practică, iau poziție pentru o par- 


condeiul, care 


oniiudlne 
plenitudine şi 


în adevăratul 


cidă sau alta și combat care cu eupintut și cu 


eu-epadà.-Gdré-en-toato zodii Dă. citea: 
eu spada, care cu toate deodată, De aici acea 


tărie a caracterului care face din ei oameni 
înțeles al cuvîntului 9, 


Renaşterea şi teatrul E 


Activ, îndrăzneţ, întreprinzător, pasionat de 
științele exacte, dar mai ales de filozofie, literatură 
și artă, renascentistul descoperă Antichitatea, găsind 
la cei vechi corespondențe spirituale si emoționale 
cu modul său de a fi si de a gîndi. Umanismul are 
acum două sensuri, primul larg, cuprinzător, defi- 
nind concepţia de viaţă a renascentistului, care pune 
în centrul preocupărilor sale omul, şi unul limitat, 
cu referiri directe Ja savanții preocupaţi de găsirea, 
descifrarea şi interpretarea scrierilor. antice. 

Cercetind cu avidă curiozitate tot ceea ce ai” 
creat anticii, renascentistii au descoperit si teatrul. 
Piesele lui Plaut, Terentiu, Seneca, după 
cum și tragediile grecești i-au învăţat împărțirea 
genurilor, conflictul dramatic, peripetia, inlántuirea 
evenimentelor, caracterizarea personajelor prin ac- 
fiune, în timp ce construcţiile teatrelor romane în 
ruină sau lucrarea lui Vitruvius despre arhi- 
tectură i-au iniţiat în secretele reprezentării scenice. 
Teatrul renascentist, la fel cu literatura si arta plas- 
tică, și-a avut model și rădăcini și în tradiţiile popu- 
lare si medievale, dezvoltindu-se în funcţie de gustul 
si cerinţele publicului, dar pecetea legăturilor cu 
Antichitatea este dintre cele mai puternice. 

În teatrul renascentist se remarcă două direcţii, 
una promovată și cultivată de umaniști, pusă sub 
semnul continuării fidele a experienţei anticilor, cea- 
laltă legată de tradițiile populare, născută și dezvol- 
tată într-o legătură directă cu publicul. Influenţa 
anticilor poate fi detectată și în aceasta din urmă, 
dar ea este mai puțin inhibatoare, mai puţin rigidă. 
Se pot stabili si diferente valorice între cele două 
direcţii. dar nu sînt necesare, cu atit mai mult cu 
cît ele fac parte integrantă din teatrul european mo- 
dern, fiind continuate și dezvoltate de întreaga viaţă 
scenică ulterioară. 


* Friedrich Engels, Renaşterea, în vol. Marx, En- 
gels, Despre artă, Bucureşti, Ed. politică, 1966, p. 344. 
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ASTIANO SERLIO : a) SCENĂ TRAGICĂ, b) SCENA COMICĂ 
rio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 1959, 
vol. II, fig. 5și 6). 
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Teatrul italian este cert cel mai dependent de 
modeiui antic, dar şi aici s-a manifesiat explosiv, 
puternic, personalitatea creatorilor lui. Dacă trage- 
dia subordonată modelului lui Seneca a rămas 
doar la stadiul unor încercări lăudabile, datorate 
lui Giangiorgio. Trissino, care scrie în 
1515 Sofonisba, lui Giraldi Cinthio, care dă 
printre altele în Orbeca o tragedie singeroasă cu su- 
biect medieval, sau Pietro Aretino, autorul 
unui Horaţiu destul de dramatic, comedia, în schimb, 
mult mai legată de contemporaneitate, ajunge la 
autentice realizări, pentru a nu mai vorbi despre arta 
spectacolului de o mare originalitate. 

Importanţa majoră a descoperirii anticilor o 
avem în genurile dramatice cultivate, dar în primul 
rind în încercările de reînviere a spectacolului, în 
studierea arhitecturii teatrale si a scenotehnicii. Uma- 
niștii italieni s-au entuziasmat citindu-i pe Plaut, 
Terenfiu, Seneca, dar au fost în egală mă- 
sură interesaţi de arta spectacolului, dornici să rea- 
lizeze o reprezentaţie tot atît de bogată în sensuri şi 
emoţii ca si cele antice. În 1502 se traduce Onomas- 
tikon de Pollux, lucrare plină de idei în ceea ce 
privește decorul și mașinăriile scenice, dar mai mult 
decît Pollux, Aristotel este cel care le dez- 
văluie natura spectacolului antic, îmbinare sincretică 
de dans, cuvînt si cînt. Un grup de umaniști floren- 
tini caută ani la rînd formula acestui spectacol, uti- 
lizind și experienţa dramelor pastorale cu acompa- 
niament muzical, dar năzuind către o muzică în 
stare să exprime ea însăși sentimentele, către un 
spectacol unde actorul să fie cîntăreţ si dansator, in- 
tegrat într-un decor la rîndul lui activ, avînd în el 
mişcare si dramatism. După numeroase încercări, se 
ajunge in 1600 la opera Euridice, compusă de J 
copo Peri, prima care le dă o autentică satis- 
faciie, după cum si certitudinea cá au realizat un 
spectacol egal cu al anticilor. În realitate, aceşti uma- 
nişti în frunte cu compozitorul Jacopo Peri si 
pictorul Bernardo Buontalenti, care or- 
ganizează spectacolul si face decorurile, nu au fost 
conștienți de faptul că ei creaserá un nou gen de 
spectacol, și anume teatrul de operă sau teatrul liric. 
Timp de trei decenii aceste montări muzicale, ingri- 
jite, rafinate, jucate cu desávirsiti artă, cu decoruri 
dintre cele mai ingenioase, lucrate după toate legile 
perspectivei, se reprezintă numai în palate în fata 
unor invitați de onoare. În 1637 însă se deschide pri- 


. mul teatru de operă pentru publicul larg la Veneţia, 

—eprezentindu-se_ Andromeda de de Manelii im 
curînd noul gen. pătrunde. si in . in alte orase, | a chiar 
si în alte ţări, începînd astfel istoria glorioasă a tea- 
trului liric european. 

O altă contribuţie interesantă a umanistilor 
italieni o avem în ceea ce privește arhitectura tea- 
trală, chiar dacă pînă în epoca noastră o bună parte 
dintre propunerile lor au rămas pur teoretice, con- 
strucţiile de teatru ridicindu-se mai puţin după mo- 
delul anticilor şi mai mult după arhitectura greoaie, 
dar încăpătoare, a Hotelului de Bourgogne din Paris. 
Studiindu-l pe Vitruvius, Sebastiano 
Serlio scrie, în 1542, o lucrare intitulată Despre 
arhitectură, propunînd exemplul anticilor în ceea ce 
priveşte construcţia teatrelor şi trei decoruri : un pa- 
lat pentru tragedie, piaţa oraşului pentru comedie şi 
o pădure pentru drama pastorală. Prima încercare de 
înfăptuire a ideilor lui Sebastiano Serlio o 
găsim la Andrea Palladio, care face planu- 
rile si începe construcţia unuia dintre cele mai fru- 
moase teatre ale Renașterii, Teatro Olimpico din Vi- 
cenza, terminat de elevul său Vicenzo Sca- 
mozzi. . Stilizînd exemplul anticilor, Andrea 
Palladio creează o sală de o mare frumuseţe, cu 
un amfiteatru înconjurat de coloane, și un prosce- 
nium închis de un fundal împodobit cu statui și cinci 
intrări, o arcadă mare la mijloc, două laterale si 
două în arlechini. Prin cele trei intrări din fundal 
se văd în perspectivă, pierzîndu-se în zare, străzi bo- 
gat străjuite de palate. Jocul actorilor desfășurat pe 
proscenium era departe de iluzia realului, dar plin de 
adevărul teatral, de adevărul unei convenţii unanim 
acceptate. 

Ceea ce a făcut ca Teatro Olimpico să rămînă 
un unicat à fost însă impunerea decorului „iluzio- 
nist*, a „iluziei scenice“, slujită din ce în ce mai bine 
de pictorii scenografi care creează un cadru cît mai 
aproape de realitate, respingind conventionalismul 
existent în teatrul lui Andrea Palladio. 

Excluzind opera, cele mai valoroase direcţii ale 
teatrului renascentist italian vor fi însă cele legate 
de realitatea imediată si de spectatori, și anume co- 
media cultă italiană, dar mai ales Commedia dell Arte, 
teatrul profesionist al Europei. 

LJ 
s . 


ria teatrului universal 


Un alt început interesant al teatrului modern 
legat de modelul umanist îl avem în Franţa. Dacă în 
Italia lipsa unei mişcări teatrale medievale a dat po- 
sibilitatea creatorilor renascentisti să umple un gol, 
fără a intra în conflict cu tradiţii anterioare, în 
Franţa lucrurile s-au petrecut cu totul altfel. Aici nu 
era oraș în care să nu se monteze cu prilejul sărbă-. 
torilor spectacole misteriale şi nu era carnaval în 
care să nu răsune risul celor ce se amuzau văzînd 
pe eroii farselor, să nu se audă clopofeii de la bone- 
tele „nebunilor“ care-i judecau pe cei „lucizi“ cu bu- 
nul simţ popular. Umaniştii francezi admiratori ai 
anticilor si ai italienilor, entuziasmindu-se în faţa 
noii arte, vor nega categoric teatrul medieval, con- 
damnîndu-l si alungîndu-l. 

Tot așa după cum Francisc I creează Co- 
legiul Franţei în 1530, ca o instituţie de învățămînt 
laic şi umanist, opunîndu-l Sorbonei scolastice și dog- 
matice, tot așa și teatrul renascentist creat după mo- 
delul anticilor se afirmă în opoziție categorică cu 
cel medieval. 

Prima piesă scrisă după noile canoane este 
tragedia Cleopatra captivă de Etienne Jodelle, 
jucată în 1552 în cadrul unei reprezentații de școală 
la care asistă si Henric al II-lea. Si în timp ce ac- 
torii amatori continuă să joace pe străzile Parisului 
farse și moralitáti, în şcoli, în mediul aristocratic se 
scriu si se joacă comedii si tragedii după modelul 
anticilor, propagindu-se teoriile umanistilor italieni, 
îndeosebi Poetica lui Scaligero. tipărită dealt- 
fel în Franţa în 1561, după cum si Poetica lui Cas- 
telvetro, publicată la Viena în 1570. Jean de 
Ja Taille este unul dintre scriitorii umaniști 
francezi care-si susțin opera prin argumentate pre- 
fete. pregătind astfel spiritele pentru înţelegerea si 
acceptarea unei noi arte. El este autorul unor piese 
scrise cu tot respectul pentru teoriile umanistilor 
italieni, îndeosebi ale lui Castelvetro, dintre 
care se remarcă tragedia Saul furios, pătrunsă de un 
spirit de abnegație si eroism care-l anunţă pe C or- 
neille. 

Despártirea scriitorilor umaniști de spectatori, 
lupta lor împotriva formelor medievale, negarea 
acestora, îngreuiază afirmarea teatrului francez, dez- 
voltat însă vertiginos odată cu primele decenii ale 
veacului al XVII-lea. cînd se afirmă și actorii profe- 
sionişti. Poeţii Pleiadei, poeti renascentisti în inte- 
lesul adevărat al cuvîntului, după cum şi ceilalţi 
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le cu tradi- 
tiile naționa e, pînă si cascadele der ris şi ingenioasele 
glume ale lui Rabelais, tot așa după cum au 
făcut pentru un timp să amufeascá si viclenia lui 
Agnelet sau păcălelile lui Pathelin, reînviate mai 
tîrziu din fericire de Molière, lipsindu-se, cel 
puţin pentru un timp, de unul dintre cele mai gene- 
roase izvoare care este și rămîne creaţia populară. 


* 
* * 


i francezi au negat legăt 


Sfisiatá de contradicții láuntrice, de războiul 
țărănesc și tendinţele centrifugale ale feudalilor, 
Germania nu oferă condiţiile propice pentru dezvol- 
tarea teatrului. Umanistii germani. spre deosebire de 
cei francezi, îi studiază pe antici fără însă să rupă le- 
găturile cu tradiţiile nationale, isi insusesc tehnica 
lor în legătură cu construcția intrigii dramatice de 
tip aristotelic, adică raportul obligatoriu dintre criză 
și expunerea ei, petrecută într-un timp limitat, cu 
un punct culminant corelat strins cu deznodămîntul, 
dar păstrează si juxtapunerea episoadelor legate nu- 
mai de personajul principal din teatrul medieval. Ei 
păstrează formele medievale, cu atît mai mult cu cit 
în Germania nu se dezvoltă un teatru profesionist, 
iar amatorii, îndeosebi locuitorii orașelor, rămîn cre- 
dincioși genurilor tradiţionale încă multă vreme, 
chiar dacă introduc în ele noile idei ale epocii. 

Hans Sachs, cel mai mare dramaturg re- 
nascentist german, continuă să scrie Fastnachtspiel- 
uri, oferind publicului său ceasuri de petrecere pline 
de miez, piesele lui avînd şi haz, dar și atitudine cri- 
tică, demascînd papalitatea, clerul catolic, obscuran- 
tismul religios. În afară de Fastnachtspiel-uri însă 
Hans Sachs scrie numeroase comedii și tragedii 
modelate după antici, luindu-si subiectele din mitu- 
rile greceşti, din miturile creștine, din romanele me- 
dievale. din legendele germane. Dacă tragediile Tris- 
tan si Isolda sau Regina Rosamunda dezvăluie gustul 
pentru elementele romantioase si aventură proprii 
literaturii medievale, Siegfrie îl arată constient de 
valorile legendelor naționale. Cu excepţia Fastnacht- 
spiel-urilor vii, adevărate, pline de ritm, restul 
operei lui rămîne la stadiul unui început meritoriu, 
dar încă insuficient pentru a constitui o dramaturgie 
valoroasă. 

Un fenomen interesant de reţinut din Germania 
renascentistă este însă acela al teatrului dezvoltat 
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din timpul ră 
man, care își cîştigă adepti sau îi Jümuresc pe oameni 
în legătură cu lupta lor, înscenînd judecăţi agitato- 
rice. mici scenete reprezentind judecata unor nobili 
lipsiţi de scrupule etc. 

Un alt moment, concretizind conştiinţa naţio- 
nală şi socială a timpului, îl avem în apariţia dramei 
Wilhelm Tell, scrisă in 1545, de Iacob Ruf, un 
scriitor german stabilit la Zürich. Ca factură lucra- 
rea este încă medievală, expozitivă si epică, cu schim- 
barea permanentă a locului de acţiune, dar dincolo 
de aceasta, după cum si dincolo de unele stingácii 
stilistice, poate fi socotită violent strigăt de revoltă 
împotriva asupritorilor și a impilării, chemînd la 
luptă împotriva feudalilor străini. Tema lui Wil- 
helm Tell îşi găseşte cu adevărat împlinirea în 
opera lui Schiller, dar ea reprezintă mai mult 
decît un motiv literar. fiind unul dintre acele su- 
biecte în care memoria populară, întărită de conștiința 
naţională proprie Renasterii. a imortalizat chipul 
unui apărător al libertăţii, al unui erou popular. 

Mai atenţi la stil. ba chiar si la construcţia 
dramatică preconizată de umaniști, desăvirsită de 
clasicismul francez, autorii veacului al XVII-lea. 
Martin Opitz, darmaiales Andreas Gry- 
phius se străduiesc să creeze teatrul german mo- 
dern, integrînd în structurile noi elemente de aven- 
tură sau extraordinar care tin de tradițiile medie- 
vale si populare, dar si de deruta spirituală adusă de 
criza umanismului, de acea căutare nelinistitá a echi- 
librului într-o stare de permanentă mișcare, pe care 
o găsim la creatorii barocului. 

LJ 
* * 


de revolution 


Începuturi interesante de teatru umanist găsim 
si în alte ţări, în Ungaria de pildă. unde scriitorul 
Bornemisza adaptează Electra lui Sofocle 
încă din veacul al XVI-lea, sau în Polonia. unde tea- 
trul umanist se impune odată cu reprezentațiile de 
școală si curte, printre care Judicium Paridis? de 
Jacob Locher, jucată în 1522, sau mai tirziu 


19 Judecata lui Paris. Piesa s-a reprezentat în latină spre 
deosebire de tragedia lui Jan Kochanowski, scrisă 
deja într-o îngrijită limbă poloneză. 


în.1578, tragedia lui Jan Kochanowski, Tri- 
miterea inapoi a ambasadorilor greci, inspirată după 
Homer. 

Teatrul renascentist s-a dezvoltat însă acolo 
unde modelul anticilor a ajutat la descátusarea ener- 
giilor creatoare, fiind punctul de pornire al unui tea- 
tru viu, al unei autentice arte a spectacolului, opera 
dramaturgilor contribuind direct la formarea artei 
interpretative originale, la impunerea teatrului pro- 
fesionist. Si acest teatru îl avem în Italia, exceptind 
opera, cu un drum şi o evoluţie proprie, în comediile 
scrise de Ariosto, Bibbiena, Machia- 
velli, Aretino, în teatrul profesionist italian, 
acel unic si extraordinar moment cunoscut sub nu- 
mele de Commedia dell'Arte, după cum il vom avea 
în arta spectacolului renascentist din Spania şi 
Anglia. 


* Li 


Condiţii specifice, dintre care nu trebuie uitate 
lunga perioadă de luptă pentru eliberarea Spaniei de 
sub mauri, cunoscută şi sub numele de „reconqu- 
istá“, încheiată cu victoria spaniolilor gi întărirea 
monarhiei absolute, dar mai ales descoperirea Ame- 
ricii, au dat acestei ţări posibilitatea unei excepţio- 
nale infloriri economice si politice, ceea ce a dus la 
dezvoltarea literaturii, poeziei, dar mai ales a tea- 
trului, artă populară prin excelenţă, iubită si căutată 
de public. 

Momentul de culme al teatrului renascentist îl 
găsim însă in Anglia, unde creatorii umaniști aduc în 
fața publicului lor cele mai serioase dezbateri legate 
de obligaţia individului faţă de el însuși si faţă de 
societate. Tará considerată, pe bună dreptate, ca un 
exemplu al acumulării primitive a capitalului, Anglia 
are o burghezie lucrativă și utilitaristă, conștientă de 
valoarea ei, care acordă o mare atenţie instruirii, 
promovind tot ceea ce ajută la completarea cunoş- 
tinfelor, si de aceea acceptă teatrul, dar are și o aris- 
tocrafie rafinată, sofisticată, care vrea autodesăvi 
rea spirituală la fel cu Baldesar Castiglione, 
promovînd teatrul ca un joc al spiritului și exercițiu 
al inteligenţei. Prezenţa în sala de spectacol în 
Anglia a unui publie variat, format din reprezen- 
tanţii tuturor categoriilor sociale, dă o mare varie- 
tate şi o mare seriozitate acestui teatru. Teatrul 
englez trebuie să ofere în același timp o satisfacţie 


şi 


intetectuală şi estetică “atit: umanistilor rafinati, buni 
cunoscători ai literaturii antice si italiene, dar si ne- 
gustorului londonez sau hamalului din port. De aceea 
în teatrul englez meseriașii vin la nunta lui Tezeu 
şi Hamlet discută cu groparii, fără însă să se facă 
concesii nimănui în afara adevărului de viaţă : 


potriveste-fi gestul după cuvint, cuvintul după gest — 
spune Hamlet actorilor — finind seama mai ales de un lu- 
eru, să nu întreci măsura lucrurilor firești; căci tot ce de- 
pășește măsura se îndepărtează de scopul teatrului, al. cărui 
rost, dintru-ncepuiuri și pînă acum a fost si este să-i ţină 
lumii oglinda în faţă, ca să zic aşa ; să-i arate virtuţii ade- 
văratele ei trăsături, lucrului de scirbă propriul său chip, și 
vremurilor și mulțimilor înfățișarea şi tiparul lor !!, 


Imitaţia naturii şi a oamenilor despre care vor- 
beşte Aristotel în Poetica sa este principiul de 
bază al creaţiei renascentiste, cu singura deosebire că 
Shakespeare vorbește despre „vremurile“ lui 
pe care le vrea înfăţişate pe scenă, precizînd astfel 
caracterul istoric al imitafiei în Renaștere, acea aten- 
ţie extraordinară acordată universului interior al in- 
dividului integrat însă macrocosmosului din afară, 
care a dat valoarea si originalitatea operelor de artă 
din această perioadă. 


* * 


Ideea cá Renasterea este legatá numai de tárile 
din apusul Europei a început să se destrame. Cunoaș- 
terea din ce în ce mai serioasă și mai aprofundată a 
istoriei ţărilor din răsăritul Europei, între care se 
situează si țările românești, a specificului dezvoltării 
lor economice, sociale, politice și culturale, a dovedit 
că fenomenul este propriu şi acestei părţi a conti- 
nentului, chiar dacă o seamă de particularități au 
făcut să se păstreze încă multă vreme relații de pro- 
ductie de tip feudal. 

Există şi în cultura ţărilor din răsăritul 
Europei numeroase semne care ne anunţă zorii unei 
noi epoci, concepţii si manifestări care se înscriu 
puternic în circuitul de valori renascentiste, tot așa 


"Shakespeare, Hamlet (in rom. de Leon Leviţchi 
si Dan Dutescu) în vol W. S. Teatru, E.P.L.U., 
1974, p. 717—718. 
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după cum si în apusul continentului cultura renas- 
centistă se grefează încă multă vreme pe rădăcinile 
ei medievale, 

Unul dintre cele mai strălucite exemple ale 
acestei simbioze îl găsim în spectacolele de masă din 
orașele renascentiste italiene, în montarea acelor 
fastuoase „Sacra Rappresentaziones“ în plină Renaș- 
tere, în transformarea întregului oraș într-o scenă 
gigantică menită să arate forța economică, tehnici- 
tatea şi abilitatea meseriașilor si a artiştilor care 
scriu textele sau ajută la montarea lor, creind spec- 
tacole ce-şi găsesc corespondentul doar în marile 
reprezentații misteriale ale burgurilor medievale din 
restul Europei. Corporatiile de diletanti, formate din 
meseriași, studenţi, burghezi, artisti si învăţaţi care 
iau naştere în plină Renaștere în Italia, Compagnia 
del Gonfalone din Roma, Compagnia del Vangelisto, 
Compagnia del Freccione, pot fi asemănătoare cu 
Coníreria Patimilor din Franţa, dar nu au nimic din 
structurile medievale proprii acesteia din urmă, ci 
sînt formaţii renascenstiste cu scopuri civice, specta- 
colele create de ei avind un caracter laic, materiali- 
zări ale conștiinței civice şi politice ale omului obis- 
nuit din epoca modernă a Europei. 

Spectacolele -orăşeneşti din Renaștere, indiferent 
că sînt montate în Italia, aşa după cum sînt repre- 
zentaţiile de la Roma din 1456, cînd au fost simbo- 
lizate dramatic semnificaţiile politice ale victoriei ob- 
ținute de Iancu de Hunedoara în lupta lui împotriva 
otomanilor, sau cele din oraşele moldovenești din 
timpul lui Petru Rareş sau de la Sibiu în 1582, cînd 
se pune în scenă împăcarea dintre Ștefan Bathory, 
vegele Poloniei, si Ivan al IV-lea, ţarul Rusiei, au un 
scop civic şi politic clar, materializind conștiința isto- 
ricá a cetățenilor lumii noi. 

Cele mai recente documente referitoare la tea- 
trul românesc din trecut, îndeosebi relatările croni- 
carilor polonezi despre organizarea de către Petru 
Rareș a unor montări în care întruchipa concret, 
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convingător, dramatic, intenţiile cotropitoare :ale ri 
gelui Poloniei, sint o dovadá convingátoare a intrárii 
categorice în circuitul valorilor renascenstiste a cul- 
turii româneşti. '? 

O reprezentaţie caracteristică pentru modul în 
care se asociază valorile si se suprapun noile con- 
cepţii renascentiste peste tradiţiile medievale.a fost 
marele spectacol cu caracter politic realizat la Sibiu, 
în 1582, din ordinul senatului orășenesc, antrenind 
forte artistice şi materiale impresionante. Scena a fost 
întreaga piatá,avind în toate colţurile cîte o estradă, 
pe care stăteau, înconjurați de curtea lor, - Ştefan 
Bathory, regele Poloniei, Ivan al IV-lea, țarul Rusiei, 
Amurat al IV-lea, sultanul turcilor, şi papa Grigore 
al XIII-lea, împreună cu prelatii săi. În mijlocul pieţei 
se înălța, din scînduri, cetatea Pscovului, care era 
asediată și dărîmată. Între estrade mergeau ambasa- 
dorii cu gînduri de pace, după cum și cei care încer- 
cau cu orice pret s-o impiedece. 


* 
* * 


Vorbind despre Renaştere, se subliniază in gene- 
val funcţia ei de negare a Evului mediu, dar nu tre- 
buie uitată şi forţa ei de asimilare a tot ceea ce a 
fost valoros în această gigantică perioadă de formare 
a popoarelor, de continuare şi dezvoltare a bogatei 
mosteniri existente în tezaurul naţiunilor europene, 
tezaur pe care s-a clădit întreaga cultură şi civiliza- 
fie europeană de astăzi. 


1? Relatări ample în legătură cu aceste montări cu caracter 
politic se găsesc în studiul lui Victor Eskenasy, Note asu- 
pra teatrului medieval românesc. Pe marginea unui izvor 
inedit din anul 1538, publicat în Studii şi cercetări de Isto- 
ria artei, Seria teatru, muzică, cinematografie, nr. 2, 
tom, 20, 1973, p. 219. 


„Italienii au fost cei dintii europeni 
care au avut cu adevărat dorinta si talentul 
de a zugrăvi exact omul istoric, prezentind 
trăsăturile sale, atit fizice cit si morale“. 


Jacob Burckhardt, Cultura Renașterii in Italia 


ARIOSTO (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, vol. I, 
1986, p. 61). 
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Începuturile teatrului renascentist in Italia 


Deschizătoare de drumuri în tot ceea ce a în- 
semnat redescoperirea izvoarelor antice si crearea 
unei noi arte si culturi, Italia a devenit pentru toată 
lumea renascentistă punct de referință și model. În 
ambianța liberă a oraşelor libere italiene, universul 
spiritual al anticilor a fost uşor de înţeles. Ttalianul, 
urmaș direct al Romei, vlăstar al măreției ei apuse, a 
păstrat numeroase punti de legătură cu Antichitatea 
chiar şi în Evul mediu, eroii lumii medievale fiind 
văzuți adeseori doar ca reluări sau prelungiri în timp 
a celor antici. Drept călăuză în marea lui călătorie, 
Dante l-aalespe Virgiliu, iarîn Limb i-a 
întîlnit pe toti marii oameni ai veacurilor págine. 
Petrarca a ridicat femeia deasupra blestemelor 
rostite de părinţii bisericii sau anahorefii orientali, 
iar Boccaccio, plin de insolent rafinament, i-a 
învățat pe oameni ce se ascunde adeseori sub ves- 
mîntul sfinfeniei. 

Spiritul italic buf şi burlese din mimi izbuc- 
neste din nou, sănătos si viguros in nuvelistica sec. 
al XIV-lea, readucind povestile comice din Antichi- 
tate in cele mai variate combinaţii. Spectatorii lui 
Plaut erau oamenii simpli ai Romei, pe cînd citi- 
torii lui Boccaccio sînt nobilii florentini, stu- 


denţii universităţilor italiene și negustorii bogaţi. 


„Bunul simţ şi vigoarea populară pătrund din 


plin în literatura renascentistă, asociate însă cu rafi- 
namentul de curte, cu ascufimea rafinată a gustului 


“aristocratice; 


Epocă a cristalizării relaţiilor de producţie ca- 
pitaliste, Renaşterea temperează naivităţile si cre- 
dinfele copiláregti ale medievalului, invátind de la 
antici ştiinţa creării unei arte realiste, respectind ve- 
rosimilul, potolind si cizelind in “numele adevărului 
fanta imaginarul legendelor celto-germanice. 
Chiar dacă modelul greco-latin, considerat ca un 
triumf al raţiunii și judecății asupra imaginaţiei, are 
autoritatea, în arta renascentistă rămîn și înaripările 
legendei lui Tristan si a Izoldei si atracţia irezisti- 
bilă a slujirii Graalului. Nu dispar idealurile lui Par- 
zifal si ale lui Lohengrin, credința în cavalerul 
salvator, în gnomii păzitori de comori, în Brunhilda 
înconjurată de flăcări în îndepărtata Islandá sau 


chiar în Krimhilda cea însetată de răzbunare. Omul 
renascentist: a -privit cu admiraţie statuile romane si 
a recitat plin de respect versurile lui Horaţiu, 
Virgiliu şi Ovidiu, dara rămas pecetluit și 
de fascinația ceţurilor nordice, exotismul poveștilor 
orientale si al aventurilor din O mie și una de nopti. 

Negustorul italian are nevoie de certitudini si 
judecată limpede, și arta anticilor măsurată cu exac- 
titate după om şi forţele lui îi place, dar nu poate 
arunca deoparte tot ceea ce i-au adus legăturile se- 
culare cu noii lui clienţi de dincolo de Alpi, sau ex- 
perienfele orientale. Marco Polo și poveștile 
lui chinezeşti nu sînt o invenţie, ci tot o realitate 
a Renașterii, tot atit de adevărată ca si redescoperi- 
rea lui Apolon din Belvedere sau a lui 
Laocoon. 

Teatrul modern italian se naste în această 
unică si irepetabilă_ fierbere, eund din istorie tra- 


prezent e neostoită sete de tree Căile lui de afir- 
mare sînt multiple, constituind o permanentă îmbi- 
nare între palat si piaţă, între templu si cîrciumă. 

Cu toate că arta histrionului n-a dispărut din 
orasele sau tîrgurile italiene amatoare si de procesiuni 
strülucitoare, teatrn] epocii moderne a luat fiinţă în 
incinta universităților si în palatele nobiliare, 

La început au fost studentii si profesorii lor 
rare au repus în circulatie piesele mi Plaut si 
Terentiu tălmăcite în limba italiană. Nobilii si 
boratii le-au preluat în palatele lor si le-au montat. 
adăucîndi-le in'ermedii muzical-coregrafice dintre 
cele mai frimoase. Piesele li Plaut şi Te- 
rentiu au fost iucate astfel modest în universi- 
tăti si opulent în palatul ducelni VEste din Fer- 
rara. În 1486, dar mai ales în 1502, cu nrilejul 
căsătoriei Lucretiei Borgia cu Alfonso 
d'Este. comediile plautiene însotite de intermedii 
cu snbiect mitologic au prilejuit puneri în scenă re- 
marcabile prin fantezie si somptnozitate. 

La sfirsitul secolului al XV-lea si în primii ani 
ai veacului următor, umanistii italieni par a face 
abstracţie de elementele dramatice populare, ignorind 
formele teatrului țărănesc, suculentele „mariazzi“ 
sau arta histrionilor, cáutindu-si modele numai în 
exemplul anticilor, 


COMEDIA CULTĂ ITALIANĂ 


Ludovico Ariosto este primul poet ita- 
lian care s-a apropiat de teatru adáugind modelului 
antie rafinamentul unei limbi alese si hedonismul 
unei societăţi sofisticate. Prima comedie cultă ita- 
liană, Caseta cu bani, serisă în 1508, păstrează res- 
pectul faţă de Plaut pină şi în alegerea locului 
unde se petrece acțiunea. Sintem în anticul Mitilene, 
locuit de proxeneţi destul de apropiaţi lui Ballio, dar 
şi de tineri îndrăgostiţi mai înfocaţi decit cei de pe 
vremea războaielor punice, ceea ce dă un lirism încă 
necunoscut comediei, estompind elementele satirice 
si tendinţele caricaturale. În cea de a doua piesă, 
Substituifii, Ariosto renunță la cadrul antic, 
plasindu-si acţiunea în Ferrara contemporană. Chiar 
dacă în intrigă si în construirea peripeţiilor se simt 
influenţele, ba chiar împrumuturile din Captivii lui 
Plaut si Eunucul lui Terenţiu, ele dispar 
acoperite de inventivitatea poetului, de pledoaria lui 
pentru dragoste si libertate. 

Spectatorii lui Ariosto au căutat în come- 
die un divertisment rafinat, de aceea pe primul plan 
vor fi încurcăturile pline de haz, păcălelile savu- 
roase Şi ridicolul provocat de naivitatea celui ce nu 
ştie să iasă dintr-o încurcătură. 

Erostrate a fost trimis de tatăl său la Ferrara 
să înveţe. În loc să meargă la Universitate, însă, tî- 
nărul, deghizat ca servitor, îşi petrece timpul în casa 
unei fete de care s-a îndrăgostit. Fericirea este în- 
treruptă bruse de către un pretendent, bogat si bă- 
trin, la mîna fetei, după cum si de sosirea, pe neastep- 
tate, a părintelui la Ferrara. Pentru a scăpa de cei doi 
bătrîni, de rival și de tată, îndrăgostitul şi servitorul 
lui inventează cele mai neaşteptate soluţii, încurcîn- 
du-se si descurcîndu-se într-un lanț de minciuni și 
păcăleli, rezolvate cu bine datorită, în bună măsură, 
hazardului. 

Capacitatea scriitorului de a exprima stări su- 
fletești complexe, treceri de la un sentiment la con- 
trariul lui, transformă piesa într-un joc erotic plă- 
cut, estompind prozaismul, dînd înaripare poetică im- 
plicaţiilor hedoniste : 


Nădăjduiam — ne spune eroul principal — că aga cum 
foamea se stinge prin mincare, setea prin apă, frigul prin 
foc, iar mii şi mii de alte patimi se sting prin leacuri po- 
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a du 


Ludovico Ariosto 


Caseta cu bani 


* Substituiţii 


Giovanni Maria 
Cecchi 


Minturno 


trivite, tot astfel va tùa sftrsit gi patinig miea de îndrăgostit, 
văzind-o tot timpul pe Polinesta... Vai de mine! Din toate 
simţămintele omeneşti, iubirea singura este nesătulă !, 


Comedia cultă italiană are o acţiune verosimilă, 
întîmplări legate de mediul citadin, poveşti de 
dragoste sincere, proiectate peste un complex tablou 
de moravuri şi tipuri ale epocii. În afara zgírcitului, 
a proxenetei și a servitorului luaţi din Plaut, 
Ariosto creează o sumedenie de personaje și ca- 
ractere proprii lumii lui, cum sînt astrologul înșelă- 
tor din Necromantul, lumea universitară din Stu- 
denţii, avocaţi láudárogi, savanţi și învăţaţi pedanti 
şi limitați. : 

Preluarea modelului plautian de cátre Ari- 
osto sau de ceilalți autori.nu s-a făcut empiric, ci 
într-o relaţie strinsá cu studierea principiilor teore- 
tice, cu însuşirea conceptelor de dramă, mimesis, 
conflict, caracter, peripefie, cu teoriile lui Aristo- 
tel și Horaţiu. Arta ca imitație a vieţii este o 
idee studiată si dezvoltată de către umanistii italieni, 
îndeosebi de Daniello, Minturno, Scali- 
gero şi Castelvetro. Comedia, mai apropiată 
de viaţă decit tragedia, a fost privită cu un deosebit 
interes datorită capacităţii ei de a surprinde realita- 
tea în detalii si moravurile în esenfialitatea lor. 
Minturno se oprește si asupra caracterului dis- 
tractiv al genului : 


Cicero defineşte comedia ca o imitație a vieţii, o oglindă 
a moravurilor, dar, ținind seama de opinia lui Aristotel, pu- 
tem spune că nu este nimic altceva decît o imitație a în- 
timplürilor plăcute si amuzante, indiferent dacă sint publice 
sau private... Limbajul ei este suav și plăcut, fiind plină 
de cîntece și dansuri. 


Același gînd, legat mai ales de sensurile spec- 
tacolului comic renascentist, a spectacolului de curte, 
îl găsim şi la Lodovico Castelvetro în 
Poetica d'Aristotele vulgarizzata e esposta? si în 
Opere Varie critiche : 


Substituifii (in rom. de Stefan Crudu şi Al. 
sti, Ed, Uni- 


! Ariosto, 
Cerna Rădulescu), in vol. A. Comedii, Bucur 
vers, 1974, p. 90. 

2 poetica lui Aristotel, populàrizatà şi comentată. 
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Rolul comediei este acela de a fi animată de lucruri 
plăcute. făcînd apel la sentimente si imaginație. Comedia 
are de-a face cu micimea omenească, lrupească sau sufle- 
tească, dar cu cea izvoritü din nebunie si nu din vicii, deci 
nu este nici dureroasă şi nici periculoasă. 


Cea mai interesantă completare adusă de Cas- 
telvetro o avem în indicarea temelor proprii co- 
mediei, legată în mod obligatoriu de nebunie, iluzii, 
beţie, vis, de ignoranfa omului în domeniul stiinfe- 
lor, a artelor sau de necunoasterea propriilor puteri. 

Implicafiile satirice ale comediei antice nu sînt 
sesizate de umaniștii italieni, preocupaţi însă de ve- 
rosimilul şi plauzibilul acestui gen dramatic. 


Subieciul — spune Castelvetro în continuare — trebuie 
să aibă numai întîmplări posibile, indiferent dacă au avut 
loc sau nu. 


În Prologul piesei La Romanesca, sc 
1574, Giovanni Maria Cecchi încearcă să 
stabilească caracteristicile unui al treilea gen, numit 
de el în mod impropriu farsă : 


. a treia specie între tragedie si comedie, Se bucură 
de libertăţile amindurora si le depășește limitele, deoarece 
ea primește între graniţele ei largi pe mari nobili si prinți 
alungați de comedie, si asemeni unui spital sau han spune 
«bine ai venit» si celui mai neînsemnat dintre oameni, ală- 
turi de care tragedia nu se opreşte niciodată. Nu are restricții 
faţă de nici un motiv si acceptă toate subiectele grave, fat 
teziste, profane, sacre, citadine, triste sau vesele. Nu-i pasă 
nici de timp si nici de loc, iar acțiunea poate fi într-o bi- 
serică sau într-o piaţă... Aceasta este farsa! Într-un cu- 
vint, această stüpinü contemporană a scenei este cea mai 
amuzantă, cea mai simpatică. formă de teatru pe care o putem. 
găsi pe pământul nostru. 


Dacă facem abstracţie de denumirea de „farsă“ 
utili de Giovanni Maria Cecchi, re- 
cunoaștem cu ușurință în explicaţiile lui piesa de 
aventuri, melodrama romantioasá, comedia poetică 
sau eroică, tragicomedia, cultivate de spanioli, ames- 
tec plin de fantezie, de dramă pastorală si piesă mu- 
zical-coregrafică. Teatrul italian is ăduie libertă- 
file preconizate de Cecchi în „farsă“ numai în 
teatrul muzical si într-o oarecare măsură si în spec- 
tacolele Commediei dell'Arte, limitînd însă comedia 


= 


italiene au oscilat in lucrările lor între situaţii amu- 
zante şi subtile observaţii asupra naturii umane și 
contradicţiilor ei inerente, ocolind însă deliberat du- 
rerea, chinurile sufletești. Ei au lăsat la o parte şi 
sensurile didactice sau moralizatoare, pornind de la 
evazionismul lucid si hedonist al literaturii boccac- 
ciene. Ceea ce nu va lipsi însă din comedia cultă 
italiană este ascuţișul atacului satiric, tonul batjoco- 
ritor al pamfletarului, întărit de fervoarea disputelor 
politice si protestul impotriva bisericii si a prelatilor. 

Implicatiile hedoniste sau notele satirice ale lui 
Ariosto sînt urmate cu spirit si inventivitate de 
Bibbiena in Calandria si Machiavelli in 
Mătrăguna. 

Calandria, inspirată din Menaechmii lui P 1 a u t, 
avind bineinfeles in loc de doi frati gemeni un frate 
$i o sorá pentru a da mai multá culoare, lirism si 
picanterie încurcăturilor, este una dintre cele mai 
bune si mai interesante comedii italiene. Nu lipsesc 
din piesă nici soţia adulteră, nici goana după plăceri, 
dar ironia necruțătoare a autorului se îndreaptă îm- 
potriva prostiei. Calandro, prostul și soțul încorno- 
rat, este luat dealtfel din Boccaccio. 

In Calandria recunoaştem cu uşurinţă umbrele 
burleşti ale Decameronului suprapuse peste siluetele 
plautiene. Bătrinul lui Plaut, buf si ridicol, era 
ușor de păcălit, în ciuda vicleniei lui. Zgircenia si li- 
cenziozitatea îl transformau într-o pradă uşoară pen- 
tru nesaful tinerilor si viclenia sclavilor. Calandro 
zugravul „cam sărac cu duhul“... „cu apucături 
ciudate“ din ziua a opta a Decameronului, pare mai 
degrabă un simbol al bárbátiei neîmplinite, un suflet 
naiv de copil atras irezistibil de frumuseţe. Eroul lui 
Boccaccio nu fuge după femei, dar nici nu se 
poate da înlături atunci cînd o femeie frumoasă vine 
prea aproape de el și... naivitatea lui frusiră tre- 
zeşte compasiunea. 

O nepotolită sete de fericire şi dragoste îi 
aruncă pe eroii lui Bibbiena într-o goană des- 
perată după împliniri de moment si plăceri. Impo- 


BIBBIENA (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, vol I, 1956, 
p. 169). 


sibilitatea eroilor de a sti cînd au în faţă un bărbat 
şi cînd o femeie, proieciîndu-şi názuinfele în chip 
eronat și visele erotice în mod greșit, dă lucrării lui 
Bibbiena un molipsitor val de senzualism. 
Fulvia, pătimașa soţie a lui Calandro, a desco- 
perit in tînărul Lidio un amant cald, molatic, fecio- 
relnic, ráspunzind cu naivá promptitudine dorințelor 
ei. În casa iubitei, Lidio vine îmbrăcat femeieste, de- 
venind în chip iremediabil si ţinta viselor de dragoste 
vinovată a încornoratului soț. Sosirea pe neașteptate 
în oras a Santillei, sora geamănă a lui Lidio, trans- 
formă idila într-o suită de încurcături, Fulvia ne- 
maifiind in stare să-și dea seama cînd se zugrăvește 
disprețul pe chipul iubitului si cînd dorințele. Bă- 
nuind-o de adulter, fraţii onorabili ai prea puţin 
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Calandria 


Niccolo 


Machiavelli 


Mătrăguna 


Pietro Aretino 


Comedia Curfilor 


MACHIAVELLI (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, 
vol. IL, 1956 jp. 141). 


Paris, 


onorabilului Calandro, aprins in continuare cind dupá 
Santilla, cînd după Lidio-femeie, fac tot posibilul să 
dovedească vinovăția Fulviei, fără să reușească, deoa- 
rece în ziua respectivă într-adevăr în camera cum- 
natei se afla Santilla. 

Sclipitoare prin fantezia ei, piesa lui Bib- 
biena, suită spumoasă de replici spirituale, mali- 
fioase, concepută ca o glumă ironică, fină si inteli- 
gentă, pune pe primul plan ignoranfa celui ce iubește, 
incapacitatea îndrăgostitului de a vedea adevărul. 
Fulvia o copleseste pe Santilla cu reproșuri şi decla- 
raţii, iar Calandro pe Lidio, si în zadar sint încercă- 
rile victimelor de a scăpa din plasa hrápáreajá a 
păianjenului, argumentele lor sînt prea palide pentru 
patimile  revărsate năvalnic asupra lor. Rolul 
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y Mătrăguna de Machiavelli 
/ sătoria falsificatoare si 


descurcárefului servitor a fost luat de inteligenta 
Santilla, obligată să: găsească soluţii pentru. fiecare 
bucluc în care o duce hazardul. 

Originalitatea comediei culte italiene faţă de 
Plaut, dată de prezenţa tinerilor pe scenă și dis- 
pariţia intenţionată a satirei, se desávirseste odată cu 
Bibbiena, natura prozaică şi cotidiană fiind în- 
locuită cu jocul combinațiilor. 

Acţiunea piesei curge neîntrerupt, dialogul este 
sclipitor, punind în lumină în fiecare clipă inteli- 
genfa, inventivitatea, umorul, prezenţa de spirit a 
eroilor. Schimbările de atitudine, îndeosebi cearta 
îndrăgostiţilor transformată în declarație pasională, 
izbucnirile de gelozie devenite exteriorizări clamo- 
roase ale iubirii, accelerează ritmul. piesei, dindu-i 
culoare si strălucire. Păcăleala permanentă a celor 
proşti, situaţia ridicolă în care se pune Calandro sau 
fraţii lui obsedafi de onoarea familiei, triumful celor 
slabi, dar inteligenţi, ţin de cele mai bune tradiţii ale 
carnavalului si de însăşi esența comediei. 
demască că- 
biserica, Un personaj bine 
caracterizat este Fra Timoteo. Cu numeroși prede- 
cesori în literatura boccaccianá sau în alte nuvele, 
cu iluştrii strămoşi în farsele medievale franceze, 
Fra Timoteo nu este un simplu preot păcătos, trăind 
aventuri galante și iubiri neîngăduite, ci reprezintă 


' însăşi biserica, indiferentă, rece, gata să facă negus- 


torie cu orice valoare morală, afirmînd într-o clipă 
adevăruri negate cu seninătate în clipa următoare. 
Pe Fra Timoteo nu-l interesează nimic altceva decît 
banii necesari pentru a împodobi biserica. 

Mai violent în atacurile îndreptate. împotriva 
Romei decît Machiavelli este Pietro Are- 
tino. În Comedia Curţilor si Filozoful el trece prin 
sabia risului neîndurător prostia și corupţia Curţii 
papale, renunţind la tonul indulgent si ambiguu al 
predecesorului său. Nicicînd atacurile la adresa Ro- 
mei, a cardinalilor și a preoţilor n-au fost mai di- 
recte şi mai puternice decît în Comedia Curtilor, 
sarcastica poveste a lui Messer Maco din Siena, ve- 
nit la Roma cu gîndul să devină cardinal, și a napo- 
litanului Parabolano. Ajunși în orașul sfint, cei doi 
naivi cad pradă escrocilor si înșelătorilor, codoaselor 
şi servitorilor mincinosi, plătind cu bani grei dorinţa 
de a-i ajunge pe mai marii zilei. Sensurile piesei nu 
se află însă atit de mult în subiect, cit în sfaturile 
primite de Maco în stilul unei sarcastice parodii a 


Curteanului lui Castiglione. Pentru a ajunge 
curtean, i se spune sienezului, un om trebuie să fie : 


cartofor, pizmüref, curvar, eretic, linguşitor, birfitor, 
nerecunoscător, grosolan, măgar, trebuie să ştie să înșele, să 
se fandosească întocmai ca o fetișcană si să fie şi activ și 
pasiv, 


Parodia continuă pe acest ton, adunîndu-se sfa- 
turi dintre cele mai ciudate, dezvăluind un spirit sa- 
tirie deosebit si un curaj ieșit din comun la Pietro 
Aretino: 


Maco : Cum faci însă ca să n-ai habar de nimic ? 
Andrea : Rămii un bivol. 

Maco : lar pizmáref ? 

Andrea : Crüpind după bunul altuia. 

Maco : Cum ajungi lingusitor ? 

Andrea : Lăudînd orice neghiobie. 

Maco : Cum se deprinde înșelăciunea ? 

Andrea: Povestind minunăţii ?. 


Omul cinstit este sortit, arată Pietro Are- 
tino, să rămînă sărac și nefericit, în timp ce min- 
cinoșii se imbogáfesc, o duc bine şi ajung pe treptele 
de sus ale scării sociale. Valerio, servitorul lui Pa- 
rabolano, îi explică prietenului său Flamminio că 
toate nenorocirile i se trag din pricină că nu a fost 
agreat la curte : 


Tocmai spunerea adevărului este ceea ce nu le place 
domnilor, care nu au în ochi alt spin mai supărător decit 
mania ta de a spune adevărul. Cînd e vorba de cei mari 
trebuie să spui că răul pe care-l fac e bine, iar critiearea lor 
este tot atit de primejdoasă si de păgubitoare pe cit este de 
folositoare si de sigură lăudarea lor *. 


Mai puţin sensibil la nuanţe decit Ariosto, 
Bibbiena sau Machiavelli, PietroAre- 
tino apelează direct la bastonadele plautiene si 
finalurile lui grotesti, cu amanți infierbintafi treziţi 
pe neaşteptate în braţele unui bărbat sau a unei 
prostituate, Parabolano şi Maco sfirsesc prin a se face 
de ris, alungaţi din casele femeilor curtate. Situaţia 


3 Pietro Aretino, Comedia Curfilor (in rom. de Ste- 
fan Crudu), Bucuresti, Ed. Minerva, 1974, p. 87. 
* Ibidem, p. 91—92. 


bátrinului din. Comedia măgarilor a lui Plaut, 
adică páruiala în locul efuziunilor erotice dorite. 
există şi la Boccaccio, dar fără violențele si 
exagerarea caricaturală a anticului. Pietro Are- 
tino refuză însă indulcirile hedoniste, reintorcin- 
du-se la sarcasmul latinului pentru a-si marca mai 
puternic poziția. Pamiletar, batjocoritor si îndrăzneţ, 
el își transformă piesele în armele unei lupte politice 
acerbe, dispreţuind, dacă e nevoie, pînă si cele mai 
elementare convenţii dramatice la modă. Fie că este 
vorba de Comedia Curţilor, serisă in 1534, sau de Fi- 
losoful, terminată în 1546, interesul lui Aretino 
se concentrează asupra dialogului, personajele fiind 
adeseori doar simple purtătoare ale gindurilor si po- 
ziţiei lui. Simţindu-şi slăbiciunea în ceea ce priveşte 
lipsa unei concordanţe firești între cuvînt si acțiune, 
dramaturgul a complicat fabula, angrenind planuri 
paralele, fără o legătură logică, creînd cel mai adesea 
un dinamism fals. 

În Filosoful, povestea lui Plataristotele, cari 
catură satirizată a unui filozof sterp, se alătură fă: 
nici o explicaţie întimplărilor lui Andreuccio din 
Perugia, luate direct din Ziua a II-a, povestea a cin- 
cea din Decameronul lui Boccaccio. 

Arbitrariul manifestat de dramaturg in asocie- 
rea unor fabule lipsite de legătură a dus la distruge- 
rea dinamismului și a ritmului, la schimbarea inu- 
tilă si, în ultimă analiză, obositoare a obiectivelor 
urmărite. Ceea ce nu a reuşit Pietro Aretino 
a fost tratarea în tonalități diverse a aceleiași teme 
sau amplificarea efectelor prin repetarea unei situaţii. 

O altă piesă care rămîne la loc de cinste este 
si IL Calendaio? de Giordano Bruno, 
în 1582. Pătrunsă de indignare, ca si lucrările lui 
Pietro Aretino, piesa este un tablou de mo- 
ravuri zugrăvit cu acuitate şi amară batjocură. 

Scrisă în timpul exilului său voluntar, în 
Franţa, publicată tîrziu şi ignorată multă vreme atit 
de oamenii de teatru cît și de cititori, lucrarea lui 
Giordano Bruno este practic o descoperire re- 
centă, punerea ei în scenă abia în ultimul timp, în- 
semnind o contribuţie a epocii noastre. 

Duritatea, brutalitatea viziunii sale dramatice, 
am putea spune, este fără egal nu numai în teatrul 
italian, ci și în cel european. Autor ocazional, atras 


5 Luminărarul. 
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ARETINO (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, vol. I, Lesfont- 
Bompiani, 1956, p. 59). 


de teatru mai mult din dorinfa de a-si descürca su- 
fletul, el a descoperit dintr-o dată spiritul răzvrătit 
al plebei napolitane : 


însușindu-şi capacitatea acesteia de a destrăma orice 
ceaţă ideologică si de a prezenta în goliciunea ei natura 
umană, cufundată într-o trăire furtunoasă, într-o mizerie 
morală care se revoltă chiar si împotriva ei înşişi. 


— după cum spune plastic si sugestiv Vito Pan- 
dolfi*. 


* Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, Bucureşti, 
Ed. Meridiane, 1971, vol. I, p. 259. 
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Tradiţie şi inovaţie în comedia cultă italianà 


Prima jumătate a sec. al XVI-lea sẹ dovedește 
bogată în opere dramatice; concepute sub semnul noii 
estetici renascentiste, chiar dacă- aceste lucrări: ;ră- 
min apanajul unor spectacole de curte sau de școală 
interpretate de diletanti, exerciţiu intelectual şi artis- 
tic de bună calitate, fără o legătură directă cu scena, 
pline de vorbe de spirit, umor, răsturnări de situaţii 
concepute cu fantezie si inventivitate. 

Dramatismul lor are prin excelenţă o sorginte 
livrescă, pornind din studiul pieselor plautiene si 
din premisele teoretice insusite cu atenţie. Pentru 
Ariosto Machiavelli, Cecchi, Bor- 
ghini, Cini, Giovanni Battista de la 
Porta, Pietro Aretino, Bibbiena sau 
Giordano Bruno, ideea „mimesis“-ului, a imi- 
tării acțiunilor omenești, se constituie în afara unei 
practici scenice, materializindu-se de. cele mai multe 
ori la nivelul dialogului, prin aprecieri asupra socie- 
tátii insuficient justificate de caracterul sau condiția 
socială a eroului. În numeroase personaje descoperim 
fie împărţirea lor arbitrară pe categorii comice, fie 
poziţii ale autorului împrumutate fără discernămînt 
unui erou sau altuia, cu vehemente acuzaţii îndrep- 
tate împotriva societăţii contemporane, fără să avem 
însă si justificarea personajului pentru această ati- 
tudine, Valerio din Comedia Curtilor este un atare 
erou devenit pur si simplu purtátorul de cuvint al 
poetului. Acuzaţiile aruncate sfidátor Romei nu-și 
găsesc explicaţii nici în caracterul și nici în trecutul 
lui: 


Nu există pe lume atita cruzime, înșelăciune si răutate 
cîtă domnește în voie pe tronul Romei ! 


exclamă personajul, fără să știm cum a ajuns la 
această concluzie. Adeseori, în comediile umaniştilor 
italieni argumentele pro şi contra sau compoziţia 
alambicată a unui tip, provenit din Plaut, dar 
mult îmbogăţit cu experienţa de viață renascentistă, 
sînt mult mai importante decît logica unei acţiuni sau 
autenticitatea relaţiilor. Autorii comediei culte ita- 
liene se străduiesc să placă, să provoace: veselia si să 
uimească prin ingeniozitatea combinațiilor si inedi- 
tul încurcăturilor, prin replicile demascatoare, obser- 


vaţiile--subtile eu referiri directe la- viața intimà şi la 
reiajiiie. eroüee: Eroijse ascund, se deghizează, pä- 
călesc fără reticenfe pe oricine, isi bat joc de virtuţi 
şi păcate, acumulindu-se qui-pro-quo-urile, belelele, 
buclucurile, neajunsurile, dovezile de dibácie, vicle- 
nie, abilitate sau vorbele iscusite. 

Dacă fantezia dramaturgului - arată semne de 
oboseală, intră pe arenă cunoștințele lui literare si 
împrumuturile lipsite de scrupule din nuvelistică. Și 
aşa după cum odinioară Homer l-a ajutat pe 
Eschil să-și descopere eroii, tot așa umaniștii ita- 
lieni se folosesc, în afara lui. Plaut si Teren- 
fiu, de toţi predecesorii lor in.ale scrisului pentru 
a aduce e scenă cit.mai multe. acţiuni şi întîmplări. 
în Due Pateni rivali! Giovanni Battista 
della Porta pune alături subiectul hiat dintr-o 
nuvelă de Bandello, elemente din Orlando Fu- 
de. “Ariosto, din Fata din Andros de Te- 
iusi "Ulcica de. Plaut, asocierile neașteptate 
$i răsturnările spectaculoase transformindu-se in 
scop în sine. 

Calandria. materializează prima acceptiune uma- 
nistă &.comediei, aceea a glumei cu substrat critic 
ontestatar, propunind schimbări și răsturnări de 

ji: înscrise în limitele posibilului. Odată cu M a- 
chiavelli, „spiritul demascator se accentuează, 
atingind. probleme. sociale majore ale epocii. Cu 
increderea in.rezolvarea pozitivá a contra- 
r.se păstrează, apare și nota pesimistă, cinis- 
ifie celui ce stie sau simte că eforturile lui 
sînt zădarnice, u t 

În piesa lui Giordano Bruno se intil- 
nese toate elementele elaborate de comedia cultă 
italiană, lecţia plautiană, spiritul caustic impulsiv al 
lui Pietro Aretino, studiul atent al moravu- 
rilor, satira viciilor sociale, simțindu-se în substanța 
ei intimă legăturile cu piesele studenţeşti medievale 
scrise pentru sărbătorile bufe care continuau satur- 
naliile. Lucrările studențești medievale, în limba la- 
tină, cum ar fi Philogenia de Ugolino Pisano, 
De.falsa hypocrita de Mercurio Ronzio sau 
altele prea.putin cercetate pînă acum Sau chiar igno- 
rate, conţin portrete pline de spirit ale dascălului 
pedant, exemple de lecţii bazate pe memorizare stu- 
pidă, cultivind totodată libertatea limbajului si eli- 
berarea de sub tirania gramaticii. 


7 Doi frați rivali. 
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ACTORI ITALIENI. LA HOTEL DE BOURGOGNE ÎN 1639: ISA- 
BELLA, DOCTORUL, POLICHINELLE, COLOMBINA, MEZZETINO, 


PASQUAREL, SCARAMOUCHE, PIERROT. 


Philogenia 
De falsa 
hupocrita 
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Due fratelli rivali 


Leone di Somi 


Dialoguri 


Eroii arhetipali plautieni, Bătrinul, Tinărul, 
Parazitul, Sclavul devenit servitor, au căpătat în co- 
media cultă italiană nuanţe caracterologice specifice 
Renașterii, poartă pecetea timpului si a locului. Cei 
mai în vîrstă sînt de cele mai multe ori doctori în 
legi, cum e Nicia din Mătrăguna, oameni ai bisericii, 
învăţaţi, utilizînd terminologia elaborată în anumite 
cercuri universitare, dialecte proprii anumitor regiuni 
sau orașe, cu aluzii la evenimente ale zilei. De multe 
ori însă aceste elemente rămîn la suprafaţă, nu 
schimbă datele fundamentale moştenite de la antici. 
Preocupările legate de profesiunea lor nu le modi- 
fică scopurile urmărite : căsătoria, reușita în faţa fe- 
meilor etc. 

La Pietro Aretino se simte pentru 
prima dată o depășire a acestei situaţii, personajele 
lui fiind create nu numai pentru rezolvarea unei si- 
tuaţii, ci si pentru a completa tabloul de moravuri sau 
tipuri ale unei anumite societăţi. În Comedia Curtilor, 
defilarea cîtorva dintre reprezentanţii Romei : Picto- 
rul — Andreea, Cerşetorul, Medicul — Mercurio, 
Brutarul — Arcolano, stareţii de mănăstiri, Dascálul, 
— din sacristia bisericii Sfintului Petru — etc., pre- 
zentafi intenţionat ca simboluri ale categoriei lor so- 
ciale, purtind defectele si insemnele ridicolului, nu 
are legáturi organice cu subiectul. Atenjia indreptatá 
cátre tipurile contemporane distruge unitatea intrigii, 
impunind acţiunile paralele, momentele dramatice 
autonome, reluarea și multiplicarea unei situaţii sau 
a unei încurcături, monoloage statice, dialoguri în 
sine, elemente epice, încetiniri în creșterea conflic- 
tului, deznodăminte convenţionale. 

Construcţia centripetală este înlocuită cu cea 
centrifugală, tendințele de risipire sau dilatare a 
acţiunii intrind într-o luptă tensionată cu respectul 
față de canoanele genului. Giordano Bruno 
continuă tehnica iniţiată de Pietro Aretino, 
îndeosebi aceea a acţiunilor paralele, reușind, spre 
deosebire de predecesorul său, să găsească şi legături 
organice între istoria zgircitului alchimist Bonifacio, 
a prietenului său, distratul Bartolomeo, şi a pedan- 
tului Manfurio. 

Alergind după curtezana Vittoria, Bonifacio 
cade în braţele soţiei lui Carubina, anume adusă la 
faţa locului nu atit pentru a-şi pedepsi soţul, cît pen- 
tru a se întilni cu pictorul Giovanni Bernardo. Dru- 
murile personajelor se ciocnesc neincetat, păcăliţii 
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încercînd, la rindul lor, să-i atragă în cursă pe pă- 
călitori, în timp ce aceștia ciștigă noi victorii, amu- 
zîndu-se îndrăcit în acest carnaval napolitan, vio- 
lent, intempestiv, crud, 


Afirmarea artei spectacolului 
ca o artă profesionistă 


În ciuda realelor calităţi scenice, piesele nu au 
fost jucate în epocă decit de diletanți, în spectacole 
ocazionale sau chiar deloc, așa cum s-a întîmplat cu 
lucrarea lui Giordano Bruno. 

Sărăcită din punct de vedere economic, în sec. 
al XVI-lea cucerită de armatele spaniole sau cu per- 
manente ciocniri armate interne, lipsită de unitate 
politică şi naţională, Italia străluceşte totuși prin 
fastul vieţii de curte, prin arta şi artiştii ei, prin 
spectacole, pictură, muzică. Tot ceea ce se face în 
Italia este pus sub semnul perfecțiunii, al mestegu- 
gului Și al profesionalităţii. 

ntreaga viaţă intelectuală şi artistică a conti- 
nentului nostru poartă pecetea influenţei italiene. 
Arhitecţii, decoratorii, pictorii, sculptorii, filozofii 
italieni se ráspindesc în toate ţările, ducind cu ei 
exemplul unei autentice desávirsiri si al unui inalt 
profesionalism. Meşteșugul perfecționat al artizanului 
medieval rămîne organic asociat cu arta, creatorul 
considerîndu-se obligat să realizeze cu migală, răb- 
dare și tenacitate, atit amănuntele, cît și întregul. În 
organizarea spectacolelor se manifestă aceeași atenţie 
acordată finisării tuturor detaliilor ca şi în celelalte 
arte. Toţi realizatorii spectacolului au devenit profe- 
sioniști, cu excepția unuia, şi anume a interpretului 
rămas pînă la mijlocul veacului al XVI-lea diletant. 

Vom asista astfel la o adevărată bătălie dusă 
în veacul al XVI-lea pentru eliminarea amatorului de 
pe scenă şi impunerea profesionistului, după cum şi 
pentru definirea elementelor lui specifice. În această 
bătălie, accentul cade la început pe date exterioare, 
pe abandonarea cuvintului si înlocuirea lui cu mu- 
zica, cîntul și dansul. Leone di Somi se nu- 
mără printre primii umanişti care au deschis bătălia 
împotriva diletantismului. Dialogurile lui, scrise pro- 
babil prin 1565, pentru Flaminia şi Leone Aretino, 
doi mari interpreti ai epocii, care joacá mai ales la 
Mantua, cuprind indicajii interesante 1n legáturá cu 
profesionalizarea actorului. 


-- Este- perioada bătăliei. declărate irnpotriva amas 
torilor, dusă de actorii profesionişti, Izolaţi său'orga- 
nizaţi: în trupe, ei străbat oraşele Italiei pe la mijlo- 
cul veacului, impunind un nou concept despre teatru. 
Işi spun cu míndrie profesionişti, iar teatrul lor ca- 
pătă numele de Commedia dell Arte. 

Cunoscut sub diferite nume, comedia »buffo- 
nesca“, commedia „istrionica“, commedia „di ma- 
schere“, commedia. „all improvviso“, commedia Pui 
soggetto“, commedia. „italiana“, commedia „delbarte,* 
teatrul profesionist italian a avut trei elemente defi- 
nitorii — tipul fix, personajul neschimbat, ales de ac- 
tor anume pentru datele sale şi rămas ca un alter ego 
pînă la sfirgitul vieții lui; improvizaţia, replica şi 
reacția găsite pe loc, cu naturaleță si ușurință ca in 
viaţa adevărată si — complexitatea mijloacelor de 
expresie, realizarea situaţiilor şi a personajelor prin 
cuvînt, dans, acrobație, pantomimă ete. 

Căutind să-și explice divorţul dintre dramaturg 
şi interpret, unii cercetatori au enunțat părerea ca 
lipsa unei dramaturgii valoroase i-a obligat pe actori 
să-și inventeze singuri personajele si situaţiile. Dar 
trebuie să precizăm cá nu absența pieselor a dus la 
improvizație, ci nevoia de a defini si afirma arta ac- 
torului profesionist, de a-i impume unicitatea, de a 
da autoritate unei meserii ce fusese pînă atunci doar 
apanajul histrionilor şi al saltimbancilor. 

isabella Andreini, una dintre cele mai 
cunoscute actriţe de la sfirsitul veacului al XVI-lea, 
a subliniat diferenţa dintre actorul italian si cel fran- 
cez, comparindu-l pe primul cu o privighetoare ca- 
pabilă să-şi inventeze singură trilurile, iar pe cel din 
urmă cu un papagal conştiincios care-și învaţă rolul 
datde alţii. Evaristo Gherardi, un alt actor 
din veacul următor, a atras atenţia cà este uşor si 
accesibil pentru orice om să înveţe un text, artistul 
italian însă depăşeşte această fază, fiind el însuşi 
poetul, creatorul celor spuse. Luigi Riccoboni, 
unul dintre ultimii reprezentanți ai Commediei 
dell'Arte, à demonstrat că improvizaţia a fost un unic 
$i inegalabil mijloc de a da autenticitate jocului pe 
scenă, oferind publicului satisfacția de a asista la în- 
Susi actul creaţiei. : 

Cei mai mulţi actori profesionişti italieni şi-au 
început ucenicia interpretind ca diletanţi în diverse 
forme de'teatru popular: ,Mariazzi, ,Contrastii*, 
Mimele lui Cavassico, Frottolele giuliareşti, baladele 
comice de mare succes. În scurtă vreme grupurilor de 


PANTALONE ȘI 


RO DRAMMATICO, 
vol, II, 1958, iig. nr. 


TEATRUL ITALIAN 


diletanti li s-au alăturat profesionistii propriu-zisi, 
muzicanţii, saltimbancii, acrobajii, jongleurii, dansa- 
torii. Libertatea improvizajiei şi a comportamentului 
din teatrul popular, tehnica avansată a profesionisti- 
lor, cunoașterea anticilor si a comediei culte italiene 
au fost izvoarele din care a pornit noua artă a crea- 
torilor spectacolului. 


Angelo Beolco, părintele teatrului profesionist 
italian 


În unanimitate i se recunoaşte astăzi lui An- 
gelo Beolco dreptul de a se numi părintele tea- 
trului profesionist. Originar din Padova, Angelo 
Beolco, supranumit Ruzante (1502—1542), s-a 
impus de timpuriu prin spectacolele date, împreună 
cu un grup de prieteni, în timpul carnavalului. Bun 
cunoscător al lui Plaut, așa cum se vede din „Dia- 
logurile“ si comediile lui: Moscheta, Betia, Pasto- 
rala, Fiorina, Comedia vacilor sau Piovana etc., acest 
contemporan al lui Machiavelli şi Ariosto, 
a fost în același timp şi un admirator al pieselor 
populare jucate cu prilejul nunfilor, descoperind în 
„Mariazzi“ situaţiile ridicole sau încurcăturile in 
care-şi pune eroii, pe Ruzante, Menego, Duozo, Gnua, 


Menato, Zaccarotto, Nale, Betia, Tonin, Pitaro, 
Bilora etc. 
Amgelo Beolco a respectat simplitatea 


frustă a scenelor populare, dindu-le o mai mare con- 
sistenţă prin axarea tuturor intimplárilor în jurul lui 
Ruzante, un personaj unic în felul său, cam bădăran, 
răutăcios, viclean, dar plin de vitalitate. Fie că apare 
în Pastorala, unde este gata să ia locul lui Mospo, sau 
e îndrăgostit de nimfa Siringa, fie că se lasă păcălit 
de Menato sau se prăpădeşte după Beţia în Moscheta, 
povestindu-și páfaniile din război in Discufia lui Ru- 
zante — care se întorsese de pe cimpul de luptă — 
cu nevastá-sa Gnua și cu cumătrul Menato, sau bă- 
tindu-se sănătos și zdraván cu rivalii, Ruzante 
rămîne unul dintre cele mai interesante personaje 
din teatrul italian renascentist. El trăieşte numai prin 
acţiunile lui, vorbele-i puţin sofisticate capătă cu- 
loare şi expresivitate prin gesturi şi exclamaţii. 
Personajele fixe, cu aceleași trăsături fizice şi 
psihice, puse însă de fiecare dată în situaţii noi, pro- 
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prii oteltanelor, le reintilnim în Renaştere pentru 
prima dată la Angelo Beolco. 

Posibilitatea intrepretului de a-și cunoaște 
foarte bine personajul, de a juca eroi cu date psihice 
şi fizice apropiate de ale lui, adincirea acestora cu 
fiecare nou spectacol, cu fiecare nouă ipostază sînt 
elemente care duc la desăvirşirea tehnicii actoricești, 
la profesiunea de actor. 


Personajul fix şi importanţa lui pentru 
dezvoltarea artei actorului profesionist 


Exemplul lui Angelo Beolco este urmat 
în curînd si de alte trupe de diletanti, printre care si 
cele conduse de Andrea Calmo și Arthe- 
mio Giancarli Ele nu pot fi numite profesio- 
niste pentru că numai o parte a timpului este consa- 
crată pregătirii spectacolelor, dar succesul și cerinţele 
publicului le transformă încetul cu încetul. Și astfel, 
alături de somptuoasele spectacole de curte de la 
Ferrara, Mantua şi Roma, oraşele din regiunea venetă 
mai ales își dezvoltă și ele o viaţă teatrală legată de 
tradiţii si obiceiuri proprii, | Către mijlocul veacu- 
lui al XVI-lea trupele diletanţilor-profesionişti se 
îmbogăţesc cu profesioniștii iarmaroacelor, cu acro- 
baţii, dansatorii şi saltimbancii de meserie, veniţi cu 
tehnica lor prelucrată din timpuri străvechi să 
adauge noi pete de culoare pe paleta eroilor 
luaţi din măștile de carnaval, din comedia plau- 
tianá, din comedia cultă italiană, din „Mariazii“ 
si din farse. Personajele fixe, costumul, gestul, 
reacţiile lor fae parte acum organic din mijloa- 
cele obișnuite de realizare a spectacolelor, Eroii 
Commediei dell'Arte îşi au originea în  mástile 
de carnaval gi stilizarea proprie farselor populare, 
fiind caracterizați prin gesturi, atitudini, replici cu o 
mare forță de sinteză. Nasul coroiat al lui Pantalone, 
hainele peticite ale lui Arlechino sau cele albe cu fi- 
returi verzi ale lui Brighella au fost luate direct din 
carnavulul venețian. 

Arta acrobafilor, a mimilor şi a saltimbaneilor 
a adăugat noi elemente acestor măști îmbogăţite si 
cu elemente luate din lucrările lui Plaut şi din 
comedia cultă italiană. Arlechino face tumbe, se dă 
peste cap, îşi serveşte stápinul cu mincare aruncind 
farfuriile în aer, serenadele lui sint opera unui ade- 


COMPANIA DEI GELOSI (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1958, fig. nr. 4). 


várat maestru ; Scapino si Scaramuccia danseazá, ui- 
mind publicul cu giumbușlucurile lor, trimit bezele 
cu degetele de la picioare, se aruncă din înălţimea 
scenei, se cafárá pe fringhii sau fac înconjurul sălii, 
sărind cu graţie de la o lojă la alta. Existenţa scenică 
a personajului se materializează acum în mișcare, 
gest, dans, cîntec, cuvîntului rămînîndu-i un rol li- 
mitat. Cu cit mijloacele de realizare a eroului sînt 
mai complexe, cu atît se impune mai mult profesio- 
nistul, amatorului fiindu-i inaccesibile tehnica și per- 
formanfele celui dintii. În afara unor aptitudini spe- 
ciale, inventivitate, fantezie, prezenţă de spirit, ex- 
presivitate, actorul are nevoie de un timp îndelungat 
de pregătire, meșteşugul lui începînd chiar din copi- 
lărie. Histrionii, bufonii străzilor sau ai palatelor, 


obişnuiţi de generaţii cu improvizaţia spontană, cu 
observaţia ascuţită a defectelor morale și sociale, pre- 
zentind între două numere acrobatice o scurtă farsă 
cu bărbatul păcălit şi nevasta vicleană, erau cei mai 
bine înarmaţi pentru a deveni noii profesioniști ai 
artei spectacolului. 

Actorul profesionist italian şi-a început exis- 
tența pornind de la nevoile spirituale şi artistice ale 
publicului, transformindu-si personajele în funcţie de 
gustul acestuia. Spectacolele orășenești, „Sacra Rap- 
presentazione*, de pildă, realizate de breslele meste- 
sugáresti, constituiau un mod de manifestare publică 
a orașului, o demonstraţie a spiritului de solidaritate 
al locuitorilor, Actorii profesionişti sînt străini de 
locul unde joacă, dar viața și existenţa depind de 
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ARLECHINO, IN SEC. AL XVI-LEA (Silvio D'Amico, STORIA 
DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. I, 1958, fig. nr. 27). 


modul in care sînt primiţi in diferitele orașe, şi de 
aceea ei au creat forme spectacologice elastice, cu 
date fundamentale valabile pretutindeni, dar şi cu 
posibilitatea adaptării la situaţiile locale. 

Societatea italiană de la mijlocul veacului al 
XVI-lea, desi diferențiată din punct de vedere cultu- 
ral și material, are totuşi multe elemente comune, 
mai ales în ceea ce priveşte circulaţia valorilor spi- 
rituale. Farsele histrioniior plac nu numai oamenilor 
simpli, ci şi aristocraților rafinati, care le ascultă ca 
un intermediu amuzant după o elegie sau un sonet. 
La rîndul lor, operele umaniștilor au pătruns și în 
rîndul maselor, cizelînd şi formînd gustul acestora. 
Commedia dell'Arte este poate cea mai populară 
formă de artă, cu cea mai mare putere de circulație 
pe orizontală și verticală. 
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Situatiile prelucrate de' autorii: culti-italieni sint 
multiplicate în scenariile profesioniştilor, ráspindin- 
du-se în cele mai depărtate colţuri ale ţării gi apoi 
ale Europei. Actorii Commediei dell'Arte au găsit 
corespondențe vizuale şi auditive pentru transmite- 
rea mesajelor existente în literatura timpului, aso- 
ciind cuvîntul cu arta prozodiei, mimică, pantomimă 
şi acrobație. Conștienți de calităţile lor, de misiunea 
artistică elevată, actorii s-au numit încă da la înce- 
putul lor „academici“. Trupa ,Gelosi^ una dintre 
primele trupe profesioniste ale epocii, poartă cu mîn- 
drie atributul de „accademica“. 

În prelucrarea tipurilor, îndeosebi a servitorilor, 
proveniţi din sclavul plautian, ei renunţă la diversi- 
ficarea specifică comediei culte, dindu-le o nouă vi- 
goare prin simbioza lor eu ,zannii* carnavalurilor. 
Arlechino, Brighella,  Pedrolino,  Scaramucchia, 
Truffaldino, Guazzetto, Zaccagnino, Trivelino, Boga- 
tino, Beltrame, Gradelino, Scapino; Mezzetino cu- 
prind in feluritele lor variante o admirabilă îmbinare 
între literatura cultă si tradiţia populară. 

Simbioza dintre bătrinul părinte avar, libidi- 
nos, mărginit, încapabil să-i înțeleagă pe tineri, şi 
masca lui Pantalone, dă savoare personajului, fixîn- 
du-i statutul social si moral. Il Capitano asociază 
fanfaronada lui Pyrgopolinice fie mercenarului ita- 
lian, fie cuceritorului spaniol, iar Il Dottore preluat 
din farsele studenţeşti medievale poartă cu el toată 
ironia pedantului din comedia umanistă. Pedantii co- 
mediei culte : Bartolomeo, Bonifacio, Platartistotele, 
Manfurio, au fost, fiecare in parte, un model pentru 
Doctor. devenit simbolul cunoștințelor superficiale. 
Amănuntele au dispărut din comportamentul acestui 
personaj, îmbrăcat în negru, cu pălărie mare, nasul 
roşu, guler alb şi diplomă din Bologna, dar au cîști- 
gat datele lui esenţiale atit în precizie, cit si în forța 
de sugestie. 

Îndrăgostiţii Commediei dell Arte sînt poate cel 
mai bine înrudiţi cu cei din comedia cultă, avînd 
sinceritate, naivitate şi chiar înaripare romantică. 

Printre numeroasele dispute dezvoltate de exe- 
geza consacrată acestui mare moment de teatru se 
numără şi aceea legată de interpretarea îndrăgosti- 
filor, părerile oscilind între partizanii unui joc sub- 
til elegant, serios si cel comic. Pierre-Louis 
Ducharte se opreşte cu precădere asupra ele- 
mentelor comice : 


Indiferent dacă se numesc Flavio, Ottavio, Orazio, 
y Leonardo sau Cinthio del Sole, Federigu san Leio, 
Mario saw Fulvio, indrügostifii din Commedia dell'Arte sint 
întotdeauna sprinteni, dar puţin, puţin ridicoli. Declaraţiile 
lor pot fi destul de emofionante pentru a atinge inima cea 
mai aspră, dar au tot timpul şi o latură comică 8, 


Caraghiosi sau emofionanfi, serioşi sau glumeți, 
îndrăgostiţii şi indrágostitele erau frumoşi, inteli- 
genţi, cu voci melodioase, cintind cu meșteșug. Spre 
deosebire de interpreţii rolurilor comice, indrágostitii 
nu poartă mască şi, chiar dacă partiturile lor aveau 
nuanţe comice, comicul lor ţinea mai degrabă de zona 
umorului decît de ridicol. 

Personajele fixe, puternic tipizate prin însăși 
natura lor, au eliminat textul și variațiile lui. Bine 
stăpinite în datele lor fundamentale, rolurile erau 
rezolvate cu ușurință de interpreţi prin improvizație. 
Avînd la dispoziţie un scenariu, copiat sau construit 
de cele mai multe ori după schema comediei plautiene 
sau a comediei culte italiene, actorii îmbogăţese si- 
tuatiile prin fantezia lor, prin acţiuni neprevăzute, 
dar logice, legate de datele eroilor si natura conflic- 
tului. Renuntarea la text ajută la dezvoltarea mijloa- 
celor paraverbale, gesturi, accente, intonatii, cîntece, 
exercitii acrobatice. 


Scenariile „Commediei dell'Arte* 
şi elementele lor caracteristice 


Sutele de scenarii rămase de la trupele Comme- 
diei dell'Arte ne dezvăluie metamorfozele intrigii 
plautiene, după cum şi modul de înlocuire al cuvin- 
tului cu procedee paraverbale. Construcţia de tip li- 
terar cedează în faţa construcţiei scenice dominată 
de fapte şi reacţii spontane, impunindu-se astfel 
teatrul în sensul de acţiune văzută, după cum îl defi- 
nește și Anton Giuglio Bragaglia: 


ë Pierre-Louis Duchantre, La Commedia Dell'Arte 
et ses enfants, Paris, Edition d'Art et Industrie, 1955, p. 271. 
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ARLECHINO ȘI PANTALONE, HORATIO ȘI ARLECHINO. Planşe din 
Culegerea Fossard. aproximativ 1580. (DICTIONNAIRE DES 
PERSONNAGES, Paris, 1960, Planga V), 
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La Fortunata. 
Isabella 
Flaminio Scala 


ARLECHINO ŞI ZANNI CORNETTO (Silvio D'Amico, STORIA 
DEL TEATRO DRAMMATICO, vol, II, 1959, p. 69). 


FRANCATRIPPA, ARLECHINO SI LICETA, SCENĂ DINTR-UN SPEC- 

TACOL DE COMMEDIA DELL'ARTE REPREZENTATĂ LA CURTEA 

LUI HENRIC AL II-LEA, LA PARIS, Colecţia Fossard. (Sil- 

vio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. îl, 
1938, p. 72). 
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Teatrul este ideea de a face si nu de a explica... Cel 
care studiază textele și le consideră echivaiente cu siudiui 
teatrului face o greseală fundamentală. Lectura unei comedii 
nu constituie deloc viziunea interpretării sale”. 


Analiza oricărui scenariu al Commediei del? 
Arte în comparaţie cu structura unei comedii culte 
din epocă ne dă posibilitatea să înţelegem mai bine 
noutatea şi originalitatea acestui gen de teatru pro- 
fesionist. În La Fortunata Isabella Y, scenariu de F 1 a- 
minio Scala, întîlnim personaje asemănătoare 
cu cele ale autorilor umaniști, pástrind însă in con- 
structia lor influenţele măștilor si ale formelor de 
teatru popular. Părinţii, conventional botezați de 
dramaturgii umaniști, Massimo, Fazio sau Cleandro, 
poartă aici numai două nume, Pantalone și Doctorul 
Grattiano. 

Tendinja specificá comediei umaniste italiene 
de a inlocui personajele in virstá cu eroi tineri se 
accentuează, îndrăgostiţii ocupind un loc din ce in ce 
mai important, indeosebi prin multiplicarea lor. Alá- 
turi de tineri se impun ,zannii* ; Burattino, servitorul 
Isabellei, si Arlechino, sluga Căpitanului, hangiul 
Pedrolino şi nevasta lui Franceschina. 

Eroii din La Fortunata Isabella aleargă după 
bucuriile vieţii, hotăriţi cu orice pref să cîştige. Nu au 
trăsături de caracter sau temperament prea bine di- 
ferenţiate, dar au, în schimb, un foarte nuanţat simţ 
al ritmului, fiecare în parte trăind bucuriile sau dure- 
rile într-un alt ritm. Planurile duble, situaţiile ge- 
mene schițate de Pietro Aretino sau Gior- 
dano Bruno prin aláturarea unor destine diverse, 
sînt rezolvate în Commedia deli Arte printr-o tehnică 
mult mai simplă, dar mai eficace, și anume, prin am- 
plifiearea motivului si reluarea lui identică într-o 
altă gamă, deosebită de prima doar prin dinamică. 

Oratio şi Flavio, fiii doctorului Grattiano, se 
pling lui Pantalone că tatăl lor, în loc să-i ajute să 
se căsătorească, aleargă după Franceschina, nevasta 
hangiului Pedrolino. Binevoitor, vecinul le promite 
ajutorul său, dar pleacă rizind. El însuși o iubește pe 


* Anton Giuglio Bragaglia, Introducere la vol 
Andrea Penrucei, Dell'Arte Rappresentativa Premedi- 
tata ed all'improvviso, Firenze, Edizioni Sansoni, 1961, 
p. 10—11, 18. 
10 Fericita Isabela. 


j&. Situajille simt explicate cu rapidi- 
tate si trecerile de la o atitudine la alta se rezolvă 
într-un ritm îndrăcit. În timp ce Pantalone părăsește 
scena, locul lui este luat de Burattino, si de Isabella, 
îmbrăcată servitoare. 

Reapare Pantalone, făcîndu-i curte Franceschi- 
nei, urmat de furiosul Pedrolino. Într-o clipă, Burat- 
tino, atras de farmecele cuceritoarei femei, se repede 
s-o mîngiie, pipăindu-i plastic și fără nici o discreție 
formele-i rotunde. Scena se umple de lume și în fie- 
care colț se petrece cite ceva, solicitînd nu atit con- 
centrarea atenţiei, cît dilatarea ei. La fereastra ei 
Flaminia, fiica lui Pantalone, răspunde salutului lui 
Orafio, în spatele căruia s-a strecurat însă Flavio, 
Schimbind zimbete semnificative cu iubita lui. Plin 
de gelozie, Oratio îl provoacă la duel pe fratele său, 
în timp ce Pedrolino continuă să-l certe pe Panta- 
lone, iar Burattino să-i facă ocheade dulci Franceschi- 
nei. În piaţă îşi face intrarea zgomotoasă și triumfală 
Căpitanul Spavento, iubitul infidel al Isabellei, sosit 
în oraș să se căsătorească cu fiica lui Pantalone, Își 
povestește faptele de vitejie, umbrit însă de curtea 
înflăcărată pe care Arlechino o face Franceschinei. 

Credincios modelului plautian si comediei culte, 
scenariul lui Flaminio Scala consacră actull 
expoziţiei si schitárii relaţiilor conflictuale dintre 
personaje. În cadrul spectacolului domină însă şi 
mijloacele paraverbale, raporturile și situaţiile schim- 
bindu-se cu mai multă ușurință decit la autorii dra- 
matici. Oratio o iubește pe Flaminia, dar e gata să 
renunţe la ea pentru Isabella. În numele Căpitanului 
Spavento, Arlechino i se opune lui Burattino, spu- 
nînd că aceasta e căsătorită. În permanenţă în Com- 
media dell'Arte simetriile se afirmă si se dizolvă ca 
într-un caleidoscop îndrăcit, în funcţie de hazard, dar 
şi de intervenţia conștientă a eroilor. Pedrolino, în- 
cornorat la început, se arată capul răutăţilor și pă- 
rintele incurcáturilor, Isabellei si lui Oratio le pro- 
mite sprijinul, oferindu-i totodată ajutorul şi lui 
Grattiano, îndrăgostit, la rîndul său, subit de tinăra 
orfană. Punctul culminant al acţiunii îl constiuie 
momentul suprem al confuziilor. Auzind-o vorbind 
despre Oratio, Flaminia crede că Isabella îl iubește 
pe Flavio și e furioasă, iar Grattiano, hotărît să or- 
ganizeze o petrecere în onoarea Isabellei, o revede pe 
Franceschina si nu mai stie pe care dintre cele două 
femei le iubește. Pînă la Sfirsit, totul se limpezește; 
Căpitanul pleacă dezamăgit, Oratio rămîne cu Isa 


FLAUTINO (Silvio 

D'Amico. STORIA 

DEL TEATRO DKAM- 

MATICO, vol. 1I, 1958, 
tig. 3). 


SCARAMUCEIA  (Sil- 
vio D'Amico, STO- 
RIA DEL TEATRO 
DRAMMATICO, vol. II, 
1958, fig, 30). 
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MĂŞTI ALE LUI 


GILLOT (1673—1722) 

IDICTIONNAIRE DES 

PERSONNAGES, Paris, 
1970, p. 56). 


bella aie: Flaminia: iar Pantalone. Cratüeno 
bella, Flavio cu Flaminia, iar Pantalone, Grattiano, 


Arlechino si Burattino tabără pe  Pedrolino, obli- 
gîndu-l să-i ceară iertare Franceschinei pentru gelo- 
zia şi bănuielile lui nedrepte. 

Mişcarea, liniară la începutul piesei, devine ul- 
terior circulară, cuprinzind în virtejul ei toate per- 
sonajele pînă la rezolvarea finală. În ritmul accelerat 
al spectacolului Commediei dell’ Arte, diterenţierile si 
nuanțele se stabilesc în funcţie de modul de expri- 
mare a sentimentelor. În timp ce tinerii se folosesc 
de declaraţii pline de expansiuni lirice, bátrinii si ser- 
vitorii apelează la gesturi caricate și sugestive. Este 
destul să apară Franceschina pe scenă pentru ca 
Arlechino să arunce valiza Căpitanului, repezindu-se 
s-o mingiie. Destinată contactului direct cu publicul, 
Commedia dell'Arte dezvoltă mijloacele mimice şi 
plastice, gestul în mișcare şi devenire, expresia cor- 
porală. Gustave Attinger, în cunoscuta lui 
lucrare L'Esprit de la Commedia dell'Arte dans le 
Thââtre francais, subliniază cu insistenţă această ca- 
racteristicá : 


Apare deci limpede faptul că sentimentele, ca şi moti- 
vele intrigii, au aici o transpunere vizuală, Această tendinţă 
spectaculoasă este atit de puternică, încât este imposibil să 
vedem, așa cum se întimplă adesea în comedia obişnuită, 
bucuria de a compune intriga pentru intrigă. 

Aici, din contră, ni se pare că intriga nu este altceva 
decit un prilej pentru joc, de aceea ea se complică, se răs- 
toarnă primind bucuria încurcăturilor, epuizarea tuturor po- 
sibilităților logice, dar în primul rind plăcerea de a face să 
explodeze gestul, de a reînnoi aranjamentele pur stenice!!, 


Dezvoltarea mijloacelor paraverbale în cadrul 
„Commediei delPArte“ 


Arta profesionistului a ocolit complexitatea psi- 
hologică. Faptul este firesc, avînd în vedere necesi- 
tatea unei comunicări rapide cu publicul. Frămîntă- 
rile sufletești există, dar ele sînt sugerate cu ajutorul 
muzicii, prin trecerea de la cuvîntul sec la cîntec, prin 


n Gustave Attinger, L'Esprit de la Commedia del! 
Arte dans le théâtre francais, Neuchalet, Librairie Theât- 
rale, 1950, p. 28. 


gest sau pantomimă, Evitarea complicaţiilor de na- 
tură psihologică a fost cerută însă si de natura co- 
micului specific Commediei dell'Arte. Fixarea unei 
atitudini pînă la mecanizarea ei se realizează la pri- 
mii interpreţi profesionişti prin gestul fizic sintetic, 
concentrat, prin cuvîntul repetat. Atitudinea corporală, 
comportamentul au dezvăluit mai bine viciile și de- 
fectele decît aprecierea verbală, adincind latura sa- 
tiric-moralizatoare a Commediei dell Arte. 

Hedonismul si evazionismul, proprii epocii, apar 
şi in acest gen de teatru, püstrindu-se însă in sub- 
Stanfá generosul filon al protestului împotriva ne- 
dreptátilor. Indiferent de pasiunile lui ridicole, Pan- 
talone rămîne in ochii spectatorilor în primul rînd 
ca o întruchipare a negustorului hapsin. Cu haina 
lui roșie, cu pelerina neagră și nasul coroiat, Pan- 
talone fixează, cu mai multă pregnantá decit bátrinul 
plautian sau bátrinii comediei umaniste, sentimentul 
de nemulţumire și revoltă. 

Masca neagră, purtată, fără excepţie de eroii 
comici, de Pantalone si „zanni“, înlătură prin ano- 
nimatul și caracterul ei generalizator şi ultimele pie- 
dici în prelucrarea gestului purtător de sensuri. Ne- 
muritoare, cu valori simbolice certe, masca apare 
astfel ca un semn al perenului în cea mai perisabilă 
dintre arte, în spectacolul teatral. Timpul se dove- 
deste pentru prima dată neputincios, spectatorii 
ştiind bine că se vor întîlni cu personajele preferate, 
indiferent de interpretul ascuns în spatele lor. Și ale- 
goriile medievale aveau întrucîtva aceeași calitate, 
dar, spre deosebire de ele, măștile Commediei 
dell'Arte pătrund mai adine în contemporaneitate, 
dînd aprecieri mai ferme asupra evenimentelor şi fe- 
nomenelo. Andrea Perrucci, unul dintre 
cei mai cunoscuţi actori şi teoreticieni ai epocii, ex- 
plică pe larg nu numai tehnica interpretului, ci și 
semnificaţiile ei intelectuale si artistice : 


Arta reprezentării, deosebită de aceea a comediei scrisă 
de poeţi, este o imitație vie, cu vocea si gestul a unei ac- 
fiuni adevărate sau închipuite ... Ea este făcută de profe- 
sioniști cu. virtuozitate și de aceea este demnă de a fi aplau- 
dată si onorată !2. 


1? Andrea Perrucci, DeWArte Rappresentativa, Pre- 
meditata ed all'Improvviso, ed. cit., 1961, p. 66—67. 


SCARAMUCCIA ŞI ARLECHINO INTR-O PANTOMIMA DIN SEC. 
AL XVII-LEA (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAM- 
MATICO, vol. IT, 1950, fig. 51). 


CER CENE EUN : i 
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ACTRIȚĂ COMICA DIN SEC. AL XVII-LEA (Silvio 


D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol II, 
1958. fig. 39). 
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Improvizatia 


Improvizaţia spontană, crearea textului în faţa 
spectatorilor, atribut obligatoriu al  Commediei 
dell'Arte, a fost rezultatul unei munci asidue si 
ordonate. Interpreţi inventează replicile pornind de 
la o excelentă cunoaștere a caracterelor interpretate, 
de la decantarea cuvîntului încărcat cu diferite sen- 
suri în practica lor îndelungată. Ei au avut si tipare 
scrise pentru dialoguri şi chiar în textele lui An- 
drea Perrucci întîlnim cîteva scheme, utili- 
zate însă numai ca punct de pornire. 

Comparaţiile la care apelau indrágostifii aveau 
o anumitá legitate interioará, repetindu-se cu mici 
variaţii în toate conversațiile lor. Pentru bărbat fe- 
meia era în primul rînd o apă vie, o fintiná la care 
venea să se adape, in timp ce pentru îndrăgostită 
iubitul însemna mîncarea, hrana ei de toate zilele : 

Ochii mei insetati de dragoste vin la fintina 
frumuseţii tale pentru a bea apa grafiei, singura ce-i 
poate inviora... 
sau : 

Ce ape sint acelea pe care cu cit le bei cu atita 
eşti mai însetat . . . 

Cel mai adesea însă dialogurile dintre tineri se 
bazează pe o neînțelegere sau pe contraste. Dacă 
fata își mărturisește dragostea, iubitul e dispretuitor ; 
dacă el imploră, ea trebuie să refuze : 


îndrăgostitul : O, ce noroc! 
îndrăgostita : Vai mie, nefericita ! 
îndrăgostitul : Iată pe aceea pe care o iubesc, 
Indrágostita : Iată-l pe cel ce-l disprefuiesc. (li cade batista 
din mînă). 
îndrăgostitul : Opreşte-te frumoaso ! 
Îndrăgostita : Ce vrei? 
îndrăgostitul : Să mă asculfi. 
Îndrăgostita : Nu am timp. 
După epuizarea celor mai puternice argumente, însă, 
situaţia se schimbă : 
îndrăgostita : Nu fugi, idolul meu ! 
Îndrăgostitul : Ce vrei, furia mea ? 
îndrăgostita : Să mă aseulfi. 
Adeseori disprețul inlilneste dispreț : 
El: Depărtează-te ! 
Ea: Dispari. 
El : Departe de ochii mei. 
Ea: Departe de prezenţa mea. 


El: Furie cu chip eeresc. 

Fa: Demon cu masca dragostei. 

El: Pe care-l disprejuiesc, 

Ea: Pe care-l detest. 

El : [n ziua cînd te admiram ... 
Ea : În ziua cînd te adoram. 

El: Tu ai curajul ? 

Ea: Ai îndrăzneala ! 

El: De a mă privi! 

Ea: De a sta în prezența mea ", 


Nu numai îndrăgostiţii au însă asemenea mo- 
dele, ci şi personajele comice : „Lazzi“-urile, poan- 
tele, glumele sau rezolvările cu caracter anecdotic se 
mostenesc de la generaţie la generaţie, imbogátite de 
fiecare dată de fantezia şi ingeniozitatea noului in- 
terpret. Personajele comice, mai ales Arlechino, au 
modul lor tradițional de apreciere a vieţii oamenilor, 
întîmplărilor etc. Pierre-Louis Duchartre 
citează, în La Commedia dell'Arte et ses enfants, cî- 
teva dintre situaţiile și replicile lui caracteristice. 

Întrebat de Ottavio cîți părinţi are, Arlechino 
răspunde : „Unul singur“. În fata interlocutorului su- 
părat de răspuns, adaugă : „Ce vreți! Sînt om sărac, 
nu am avut posibilitatea să am mai mulţi“. 

Visînd să se căsătorească cu Colombina, îşi nu- 
mără nasturii : 


O voi avea pe Colombina, n-o voi avea, o voi avea, n-o 
voi avea... (Plinge) n-o voi avea! 
Mezzetino : Ce ai, de ce plingi ? 
Arlechino : N-o voi avea-o pe Colombina ! 
Mezzetino: Cine ţi-a spus asta ? 
Arlechino : Nasturomachia ! ^ 


Ca medic, dá sfaturi Cápitanului chinuit de du- 
reri de dinți : 


Luaţi piper, usturoi şi oțet şi  frecafi-vü dinţii pînă 
uitaţi de durere. (Cápitanului care pleacă.)... Domnule! 
Domnule! am uitat lucrul principal! Luaţi un măr, tăiaţi-l 
în patru părți egale. Puneji un sfert în gură si ţineţi capul 
într-un cuptor pînă se coace mărul. Vă jur că durerea de 
dinfi are să vă treacă imediat ! 


8 Trad. aut. 
1 Trad. aut. 


18 — Istoria teatrului universa] 


CĂPITANUL IN SEC. AL XVII-LEA (Silvio D'Amico, 
STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 1958, vol. II, fig. 38), 
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DOCTORUL BALUARDO: MARC-ANTONIO RO- 
MAGNESI. Gravur de Nicolas Bonnart. 
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Distrugerea Troiei este povestită astfel : 


Focul a avut o dispută cu Troia şi a vrut s-o atace, 
dur a venit o ploaie uriașă în ajutorul Troiei şi a înmuiat 
focul, pînă ce acesta plin de furie, s-a retras şi istoria s-a 
sfîrşit cu un fum uriaș. 


Domenico Biancolelli, celebru inter- 
pret al lui Arlechino, contemporan și prieten cu Mo- 
liére, relatează amplu modalităţile sale de reali- 
zare a unui personaj, provocind rísul simplu, direct, 
prin ingeniozitatea apariţiilor, spontaneitatea reacții- 
lor și a replicilor : 


Cind doctorul si Trivelino sint în scenă, apar într-o 
mantie neagră, lungă, legată la briu cu mínecile mantiei 
și cu o pălărie neagră pe cap. Încep să pling, facem între noi 
lazzi-uri şi vorbim în monosilabe. Înainte de a le comunica 
noutăţile, le spun că merg să caut un vopsitor pentru a mă 
vopsi în negru, nu mai vreau să mănînc decît piine neagră... 
nu mai vreau să beau decit vin negru, pe urmă le spun și 
veștile“ . , . !5, 


Interpretindu-l pe Arlechino din Ospüful de 
piatră, Domenico Biancolelli cádea ori de 
cîte ori vedea statuia Comandorului, tirind in prábu- 
sirea lui alti trei valefi pentru a marca mai puternic 
momentul. Atunci cînd îl anunţa pe Don Juan de so- 
sirea ciudatului musafir, refuza să-i pronunţe numele, 
mimînd doar momentul clătinatului din cap... Cu 
ușurință recunoaștem şi gestul lui Sganarelle din 
Don Juan de Moliére, inspirat din jocul marelui 
actor italian. 

Gesturile interpretului Commediei dell'Arte 
poartă pecetea exagerării intenţionate, mecanizarea 
comportamentului și automatismele dezvăluind su- 
gestiv absurdul unor situaţii. Arlechino, creat de 
Domenico Biancolelli, nu vrea să ia loc la 
masă alături de Statuia Comandorului. Obligat de 
stápinul lui să mánince, își ascunde capul sub faţa de 
masă, apoi se dă peste cap cu paharul de vin în mînă. 
Publicul râdea, simțind însă în teama, atit de amuzant 


15 Însemnările păstrate în manuscris la Biblioteque de L'Opera 
la Paris, vol. I, fila 214, sînt citate de Gustave Attin- 
ger, în L'Esprit de la Commedia dell'Arte dans le Théátre 
francais, ed, cit. 


redată m comeritomului ož on află îm Pab. + Te E V 
redată a servitorului, că se află fn faţa unui lucru ie- 


şit din comun, greu de definit, ciudat şi paradoxal, 
tragic şi comic în același timp. 

Esenţializarea categorică a eroului din Comme- 
dia dell'Arte o avem nu numai în mască, comporta- 
ment, gest, ci $i în costum.  Arlechino a purtat la 
început un costum zdrenţuit, transformat ulterior 
într-un pantalon și un maieu cu romburi colorate. 
Brighella a rămas tot timpul cu haine albe cu bran- 
denburguri verzi. Pulcinella, napolitanul, are cocoaşă 
şi nasul coroiat, pantaloni largi, bluză cu mineci si 
mai largi, legatá cu o centurà, in timp ce Tartaglia, 
colegul sudic al Doctorului, avea o pălărie cu virful 
ascuţit şi ochelari prinși pe virful nasului 

Libertatea jocului a fost pusă in Commedia dell 
Arte adeseori în slujba criticii sociale. În revolta ser- 
vitorilor sau în triumful lui Arlechino s-au proiectat 
idealurile de viaţă ale oamenilor simpli. 


Marele interes istoric al Commediei dell'Arte, spune 
Vito Pandolfi, rezidă așadar în faptul că prin ea se 
afirmă în mod incontestabil autonomia artei dramatice prin 
însuși actul de a-și căuta libertatea de analiză critică a vieţii 
sociale în pofida oricărei piedici sau cenzură !6, 


Creatorii Commediei del? Arte nu s-au măr- 
ginit numai să amuze publicul, ci au fost conștienți 
de necesitatea educării şi formării acestuia. N ic- 
colo Barbieri spunecă: 


Scopul actorului este să aducă folos înveselind, sau 
Teatrul, comedia este educativă, fără să fie neplăcută, glu- 
meajá, fără să fie obraznică. 


Tot din lucrările lui Niccolo Barbieri, mai ales 
din „Rugăminte adresată acelora care verbal sau în scris vor- 
besc despre actori, neglijind meritele acțiunilor lor“, apărută 
în 1634, ne dăm seama si de menirea spectacolului Comme- 
diei dell'Arte : 

Spectatorul văzînd spectacolul își vede lipsurile 
sale. Spectacolul este o cronică, este un tablou povestit, 
un episod prezentat viu... Și cum oare pofi scrie o cronică 
dacă nu spui adevărul. Dacă cineva vorbește despre un om 
numai de bine — acestea ar fi cuvintele de laudă; dar nu 
viaţă, nu imaginea moravurilor !7. 


lt Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, ed. cit, 
vol. II, p. 63. 
17 Trad. aut, 


COLOMBINA: CATARINA BIANCOLELLI, Gravură 
de Leroux (1680). 
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POLICHINELLE: MICHELE AN- 
ELO FRACANSANI. Gravură 
de Nicolas Bonnart. 


SCARAMOUCHE : 


Commedia dell Arte a impus arta actorului pro- 
fesionist. Răspindiţi în întreaga Europă, în Franţa, 
Germania, Spania, ajunşi pînă și in Anglia, trupele 
Commediei dell'Arte, conduse de fraţii Ganassa, 
de Francesco Andreini, de Flaminio 
Scala, de Tiberio Fiorilli, zis si ,Scara- 
mouche*, au constituit un model si un punct de re- 
ferinfá pentru măiestria actoricească. 

Aportul artiștilor italieni îl găsim în întreaga 
Europă, indiferent dacă avem de-a face cu actori, cu 
arhitecţi sau pictori scenografi. În sec. al XVII-lea si 
chiar în sec. al XVIII-lea, pretutindeni întîlnim nu- 
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RILLI. Gravură de Nicolas 
Bonnart, 


TIBERIO FIO- MEZZETINO. Gravurá de Gérard Jol- 


lain după Leroux (1675), (DICTION- 
NAIRE DES PERSONNAGES, Paris, 1960, 
PL LA COMÉDIE ITALIENNE, p. 56). 


mele artiștilor italieni. În Spania, cei mai mari arhi- 
tecţi si scenografi au fost Cosimo Lotti şi 
Baccio del Bianco, la curtea lui Ludovic al 
XIV-lea, Giacomo Torelli, în Germania, si 
“Țările de Jos, reprezentanţii familiei Bibbiena 
şi Gaspari. 

Teatrul modern european a luat naștere in Ita- 
lia cu toate genurile lui, teatrul de proză, teatrul mu- 
zical sau liric, baletul, pantomirna. La originile și în- 
ceputul tuturor direcțiilor teatrului modern îi avem 
pe italieni. 


TEATRUL SPANIOL 


„Lumea e alcătuită ca peste tot din 
hidalgos, canonigos, curas, barberos, farsan- 
tes, titereros, picaros, salteadores, cabreros, 
ganaderos, licenciados, bachilleres, frailes, 
venteros, mesoneros, duenas, sastres etc., în 
fine cite un rar grande, un duque, o duquesa. 
Iniimplárile se petrec la țară, in „aldeas“, 
la munte pe unde umblă păstorii, la răscruci 
de drumuri, cu „ventas“, hanuri, în cîte o 
casă de hidalgo, într-un palat rural de 
nobil“. 


George Călinescu, Impresii asupra literaturii 
spaniole 
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Cintecul Cidului 


Fernando de 
Rojas 


TEATRUL SPANIOL 
IN „SECOLUL DE AUR“ 


Integrat în mișcarea de idei şi mutații spirituale 
renascentiste, umanismul spaniol are însă particula- 
ritáfi determinate de condiţiile in care s-a format 
poporul spaniol si de influențele exercitate asupra lui. 

După căderea Imperiului roman de apus, locui- 
torii Peninsulei iberice au fost cuceriţi de vizigoți, 
dar abia se desăvirşea procesul lor de integrare in 
lumea celto-iberă romanizată și în Spania vin arabii. 
Timp de aproape opt veacuri, în creuzetul fierbinte 
al formării noului popor spaniol, o amprentă dintre 
cele mai puternice este lăsată de lupta pentru elibe- 
rarea ţării de sub mauri. Războaiele de eliberare, ur- 
mate adeseori de ani de pace, creează o atudine con- 
tradictorie faţă de influențele orientale, fenomenul 
de respingere a acestora asociindu-se și cu asimilarea 
lor, încît este destul de greu să le mai deosebesti în 
complexa cultură spaniolă, unde amintirile latine sau 
mîndria germanică se îmbină cu pătimașul si fanati- 
cul spirit de aventură intilnit in deșert sau la pere- 
grinii din oazele africane. În arhitectura spaniolă, 
una dinwe cele mai frumoase din Europa, se pot 
deosebi cu ușurință influenţele constructorilor aba- 
sizi, iar in smalful sidefiu al ceramicii spaniole teh- 
nica ceramiștilor cu strămoși în strávechiul Babilon. 

Celestina, eroina lui Fernando de Ro- 
jas din romanul cu același nume, prima mare operă 
a literaturii renascentiste spaniole, vorbeşte în pro- 
verbe generalizind fiecare amănunt, la fel cum fă- 
ceau și povestitorii arabi. 

„Reconquista“, lupta de eliberare de sub mauri, 
a avut rezultate pozitive nu numai în cîștigarea mult 
rivnitei libertăţi, dar și în ceea ce priveşte relaţiile 
sociale, categoriile sociale și condiţia lor. Intr-o ţară 
aflată în război continuu, feudalii nu reușesc să se 
întărească asa cum se întîmplă în restul Europei şi 
nici să subjuge complet țărănimea. Țăranul spaniol, 
cu unele excepţii, este un om liber, lucrindu-si singur 
pămîntul, ascultind în primul rînd de rege și pe urmă 
de feudal. Nu scapă de opresiunea nobilului, cu atit 
mai mult cu cît o bună parte din timp el trebuie să 
lucreze şi pe moşia acestuia, dar nu este iobag, așa 
cum avem în celelalte țări europene. Țăranii spanioli 
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EI 


int şi creatorii unei arte populare de autentică va- 
ioare. Ei tanspun în cîntece, in balade, fapiele de 
vitejie din timpul rázboaielor cu maurii, evenimen- 
tele de seamá prin care trece fara. Si foarte multe 
»romancero*-uri, acele cîntece epice care formează 
tezaurul poeziei medievale spaniole, au la bază cîn- 
tece ţărăneşti. 

Existenţa unei culturi medievale mustind de 
sevă și substanţă, a sutelor de „romancero“-uri, cu 
eroi gata să moară pentru idealul lor și pentru onoare, 
a unor epopei precum Cîntecul Cidului, caracterizat 
prin spirit protestatar şi atitudine de condamnare a 
abuzurilor marilor nobili, contribuie la formarea tră- 
săturilor specifice ale umanismului spaniol, un uma- 
nism popular, deschis valorilor populare. 

Spaniolul pășește pragul noului timp al Europei, 
la fel de dornic să cunoscă pe antici ca și italianul, 
dar încărcat cu amintirile propriei lui istorii, de aici 
precauţie si circumspecţie în preluarea motivelor sau 
în respectul modelelor. 

În aceste amintiri sînt multe lucruri bune, dar 
si aspecte negative. În Spania, biserica catolică se 
bucură de o mare autoritate si Inchiziția e o realitate, 
ceea ce dă o amprentă mistică și idealistă concepțiilor 
de viaţă si ideilor vehiculate, iar sentimentul de mîn- 
drie naţională dezvoltat în perioada medievală s-a 
exacerbat adeseori, devenind fanatic nationalism. 

În tot ceea ce face, în tot ceea ce spune, spa- 
niolul va pune un accent pe „onoare“. Sentimentul 
„onoarei“ la spanioli este deosebit de complex. Se 
concentrează în el calităţile morale și spirituale ale 
omului care-şi ține cuvintul dat, își respectă prietenii, 
îi ajută pe nevoiași, dar si o exagerată si primejdi- 
oasă distanţă faţă de ceilalţi semeni, o sălbatică apă- 
rare a purității de singe. Spaniolul nu pregetă nimic 
atunci cînd e vorba să-şi apere sau să-și păstreze 
onoarea. Fiul trădător este omorit de tată, sofia in- 
fidelă, ba chiar şi aceea asupra căreia apasă doar o 
umbră de îndoială plăteşte cu viața onoarea pătată a 
bărbatului. Accente de îndoială în legătură cu valoa- 
rea de necontestat a onoarei găsim la Lope de 
Vega, cutremurat de cruzimea cu care trebuie apă- 
rată, dar igi găsește un vajnic susţinător în Calde- 
ron de la Barca. Analizind acest complex sen- 
timent al onoarei, George Călinescu îi 
subliniază atît laturile pozitive cît şi negative : 


Eroii literaturii spaniole se deosebesc de cei al altor 
literaturi ... prin nuanje de temperament, care sint aroganja 
infatuată, violența subită, gelozia barbară de tip Othello, si 
un pundonor absurd care dezlünjuie răzbunări regretabile la 
meridianul nostru! 


Descoperirea Americii, transformarea Spaniei 
dintr-o ţară săracă, abia eliberată de sub stăpînirea 
maură, într-unul dintre cele mai puternice state ale 
Europei, duce la schimbări bruște, la răsturnări în 
întreaga viață mai ales în existenţa omului obișnuit. 
Războaiele de cucerire ale lui Carol al V-lea, dar mai 
ales nevoia de noi soldaţi peste ocean, duc în curînd 
la pustiirea satelor. Alături de ţărani, hidalgii cu uni- 
versitatea terminată sau adeseori doar începută se în- 
rolează de asemenea în rîndurile armatei, devenind cei 
mai cruzi dintre conchistadori. Se dezvoltă hanurile 
la toate ráscrucile de drumuri, șoselele sînt pline de 
oameni în mișcare, orașele înflorite peste noapte frea- 
mătă de nobili bogaţi care-și ridică palate, de cer- 
şetori, de militari, negustori. Pentru a descrie toată 
această forfotá nu-ţi trebuie decit puţin spirit de 
observaţie. Si acest spirit îl au din plin scriitorii spa- 
nioli, mai ales autorii romanelor picaresti, adevărate 
tablouri caricaturale ale moravurilor acelor vremuri. 

Primii umaniști spanioli sînt sensibili la lec- 
turile anticilor, descoperind filonul liric, dragostea 
faţă de natură în eglogele lui Virgiliu, scriind 
piese după modelul dramei populare Cei trei regi 
magi, sau reînviind legende medievale. Juan del 
Encina, primul autor spaniol, şi Gil Vicente, 
primul dramaturg portughez, integrat si literaturii 
spaniole pentru că a scris în ambele limbi, se adre- 
sează acestor izvoare, găsind posibilitatea îmbinării 
lor în forme lirico-pastorale. La mijlocul sec. al 
XVI-lea si mai ales la sfîrşitul lui, însă, în orașele 
spaniole, din ce în ce mai mari si mai pline de lume, 
se dezvoltă o viaţă teatrală în care modestele egloge 
ale lui Juan del Encina au cedat de multă 
vreme locul unor piese cu multe întîmplări și aven- 
turi, cu răsturnări spectaculoase de situaţii, cu sen- 
timente puternice și pătimașe. 

Originalitatea umanismului spaniol nu o găsim 
numai la Juan del Encina, sensibil la poezia 


1! George Călinescu, La Honra, în G.C. Impresii asu- 
pra literaturii spaniole, București, E.P.L.A., 1946, p. 47. 


DON QUIJOTE ŞI SANCHO PANÇA de HONORE DAUMIER. LONDRA, 
COLECȚIA COURTAULD (DICTIONNAIRE DES PERSONNAGES, 
Paris, 1900, planşa XXII). 
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Trilogia bürcilor 


O COMPANIE DE ACTORI AMBULANTI SPANIOLI. CARUL MORȚII DESCRIS DE CERVAN'T 
D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 


bucolică a lui Virgiliu, saula Gil Vicente, 
care serie Trilogia bărcilor, inspirindu-se din Dansul 
morţii medieval, ci şi la Torres Naharro, pri- 
mul teoretician al teatrului spaniol. În plin entu- 
ziasm, trezit de lectura Poeticii lui Aristotel, în 
plin succes al comediilor italiene scrise de Ariosto 
Bibbiena şi Machiavelli, în plină Romă 
umanistă şi erudită unde se afla la începutul veacului 
al XVI-lea, Torres Naharro îndrăznește să 
afirme că spaniolii nu au nevoie de separarea genu- 
rilor, că lor le este suficientă comedia. Comedia — 
asa cum o înţelege Torres Naharro — este 
genul despre care vorbeşte Dante în scrisoarea că- 
tre Can Grande, adică opera inspirată din rea- 
litate, zugrăvind evenimente și întîmplări dintre cele 
mai diferite, chiar dureroase, dar care se termină 
cu bine. 

Pentru publicul spaniol, înflăcărat, îmbătat de 
succese, teatrul nici nu putea fi altfel decit locul unde 
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SER 


IN DON QUIJOTE (Silvio 


1938, vol, TI, fig, nr. 54). 


isi vedea oglindit curajul, zugrăvită îndrăzneala şi 
încrederea iluzorie în finaluri fericite. Actorii si au- 
torii spanioli aduc în faţa spectatorilor lor cele mai 
extraordinare aventuri, cele mai exemplare fapte de 
vitejie. Le găsesc în cronici, în istorii, în „roman- 
cero“-uri, în nuvele italiene, dar mai ales le inven- 
tează. Numeroase piese scrise de Lope de Vega, 
zeci de lucrări de Tirso de Molina, bună 
parte dintre operele lui Calderon de la Bar- 
ca etc. cuprind întîmplări si eroi născuţi din ima- 
ginatia lor. Renascentistul spaniol se intereseazá de 
problemele sociale si politice, dar in primul rind de 
cele personale. În piesele spaniole găsim numeroase 
aspecte critice, o amănunţită descriere a moravuri- 
lor, dar pe prim plan sînt preocupările personale, 
realizarea si împlinirea individuală. Dragostea si 
onoarea sînt sentimentele care dau substanţă teatru- 
lui spaniol, generînd acţiuni şi conflicte dintre cele 
mai spectaculoase. Dragostea presupune eforturi pen- 


tru înlăturarea piediciler, iar onoarea trebuie apărată 
cu orice prej. În calea iubirii sint obstacole sociale, 
diferenţe de avere, prejudecăţi, dar de cele mai multe 
ori ignoranță, sau autoignoran(á, eroii neștiind prea 
bine pe cine iubesc. Rivalii și rivalele apar pe ne- 
aşteptate, tot așa după cum răsar $i cei dispuşi să 
păteze onoarea. 

Publicul spaniol, îndeosebi în cea de a doua 
jumătate a sec. al XVI-lea, este format din reprezen- 
tanţii celor mai diferite categorii sociale. Spectaco- 
lele se dau în „corrale“, clădiri de lemn fără prea 
mari pretenţii, cu puţine decoruri, dar cu multă cu- 
loare şi viaţă. Ele încep cu un prolog, denumit și 
loa, rostit de conducătorul trupei, urmat de o sara- 
bandă cintată şi dansată de cea mai populară actriţă 
a trupei. În pauzele dintre acte se joacă două sau chiar 
trei intermedii, iar la sfîrşit se mai reprezintă o 
farsă într-un act, spectacolul încheindu-se cu mohi- 
ganga, un dans cu măști, sau cu baile, dans cu temă 
inspirat din viaţa studenţilor săraci. 

Actorii sint admiraţi si iubiți de public, în- 
deosebi cei ce joacă rolurile pozitive, ceilalţi fiind 
nevoiţi să se ferească de minia spectatorilor, şi nu de 
puţine ori au avut loc incidente din pricina entuzias- 
mului prea mare al publicului. 

Spectacole găsim în Spania la toate nivelele. În 
timp ce în marile orașe joacă companiile teatrale, în 
sate şi la margine de drum — actorii rătăcitori, sin- 
guri, păpușarii cu cutia cu păpuși, acrobatii si presti- 
digitatorii. Documente din cele mai serioase ne 
descriu viaţa teatrală din Spania, dar să nu-l uităm 
nici pe Don Quijote, cel care strică păpușile, vrind 
să-i ajute pe eroi să scape de necazuri, 

După 1620 se dezvoltă teatrul de curte, sprijinit 
în mod deosebit de Filip al IV-lea. Săli de 
teatru pline de fantezie, închise sau deschise, în pa- 
lat sau în aer liber, după cum şi spectacole organi- 
zate pe o insulă, în timp ce spectatorii se plimbau 
cu bărcile, iată numai cîteva din formele de spectacol 
de 1a curtea regilor Spaniei, organizate cu fantezie si 
ingeniozitate de arhitecţii si pictorii scenografi anume 
invitaţi din Italia. Important de reţinut este însă 
faptul că teatrul de curte din Spania, indiferent de 
bogăţia şi somptuozitatea lui, a păstrat legăturile cu 
teatrul popular. Cu toate că spectatorii rafinafi din 
jurul monarhului au preferat adeseori Subiectele mi- 
tologice in locul celor inspirate din prezent, drama- 


turgii, îndeosebi Calderan de ta Barca; su 
continuat să aducă pe scena de la palat pe ţăran ală- 
turi de rege şi pe omul simplu alături de cel bogat, 
asa cum a făcut si predecesorul lor Lo pe de 
Vega, care a scris pentru publicul obișnuit. 

Separările sint posibile si au fost operate şi în 
teatrul spaniol, dar ele nu sînt determinate de dife- 
renfele de gen specifice admiratorilor lui A risto- 
tel, ci de izvorul de inspiraţie. Piesele de inspiraţie 
istorică te poartă în zone eroice de unde rîsul poate 
fi eliminat, spre deosebire de comediile de capă și 
spadă, legate de viaţa obișnuită și sfera problemelor 
personale. 

Comedia spaniolă şi-a lărgit hotarele, cuprin- 
Zind din ce in ce mai mult elemente dramatice, pînă 
la topirea granițelor dintre tragic și comic. Lucrul 
acesta îl vedem cel mai limpede în teatrul lui Cal- 
deron de la Barca, în destinul lui Segismundo 
din Viaţa e vis, cel condamnat să trăiască o viaţă în- 
treagă într-o închisoare de stînci, sau în moartea 
eroică a ultimilor mauri din Alpujarras, eroii din 
piesa Amar después de la muerte ?, 

La sfirşitul sec. al XVI-lea, în plină perioadă 
de înflorire a teatrului popular, încercarea lui Cer- 
vantes dea da Spaniei o tragedie, prin El Cerco 
de Numancia 5, s-a lovit de indiferența publicului și 
a oamenilor de teatru, dar după o jumătate de veac, 
atunci cînd entuziasmul idilic al îmbogăţirii rapide 
a făcut loc crizei economice şi politice, meditafiile 
amare ale lui Calderon au fost pe deplin 
înţelese. 

Teatrul spaniol este plin de contradicții asa 
cum a fost însăși Spania îmbogăţită peste noapte cu 
aurul furat de peste ocean și tot atit de brusc sără- 
cită, trăind explosiv bucuria descoperirii forței crea- 
toare a omului, dar arzind pe rug pe toţi cei de altă 
credinţă. 


Într-un fel, teatrul spaniol e încărcat de poze si afec- 
tări — spune Ion Zamfirescu în Panorama dramaturgiei uni- 
versale — într-alt fel, e neasemănat de sincer și de veridic. 
Afectat, în măsura în care condiţiile vremii i-au impus să 


? Dragoste. după moarte. 
* Asediul Numanciei. 
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+eprezinte ierarhii monarhice si-catolice, să apere- dogme, să 
exalte orgolii nobilitare, să învăluie vocaţia naţională in forme 
de viață feudale. Veridic si sincer, prin puterea lui de a se 
contopi cu mișcările cugetului anonim. A surprins reacţiile 
populare : s-a sprijinit și s-a adresat cu preferinţă publicului 
din corrales +, 


În teatrul spaniol avem uneori prea multe aven- 
turi, dar avem şi meditații pe marginea destinului 
omului, numeroase povești de dragoste prea repede 
încheiate cu bine, dar și mîndria lui Pedro Crespo, a 
faranului conșiient de drepturile sale, după cum 
avem şi acel tulburător strigăt de disperare al lui 
Segismundo din Viaţa e vis, care se întreabă cu du- 
rere ue ce omului i se răpeşte atit de uşor libertatea 
de către ceilalţi oameni : 


„Ceruri, vreau să fac lumină 
$i, de vreme ce barbar 

mă loviți, să ştiu măcar 
nagterea-mi de ce vă-ntină, 
chit că și-a te nagte-i vină 

şi delictul mi-e știut; 

rost temeinic aţi avut 

de pedeapsă și-anatemă, 
căci a omului supremă 

vină e că s-a născut. 

Dar aș vrea să pot cunoaște, 
ca să nu mă mai frămint 

— vorba nemaiaducînd 
despre vina de-a te naște —, 
ce và fac de tot mă paste 

o pedeapsü si mai mare ? 
Nu-s născuţi si ceilalţi oare ? 
Dacă da, de ce atugci, 
cerule, plăceri le-arunci 
mie-oprite din născare ? 
Naşte pasărea-n migală 

de splendoare suverană, 

şi abia e crin de pană 

ori buchet cu-aripi de gală, 
că prin etereea sală 

fulger ceru-l și străbate, 
fără-a mai gîndi să cate 


*Ion Zamfirescu, Panorama dramaturgiei universale, 
Bucureşti, Ed. Meridiane, 1973, p. 183. 
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pacea cuibului pe ram : 

eu, cînd. mai mult suflet am, 
nici cit ea n-am libertate ? 
Naste fiara si, de fel 

cu jrumos türcatá piele, 
pare-abia un cîmp de stele 
— har savantului penei — 
că, aprinsă de măcel, 
omeneasca-anaghie-i scoate 
mai cruzi coli de ráutate, 
monstru-n labirint pindind : 
eu, mai ager simţ vădind, 
nici cît ea n-am libertate ? 
Peștele nici nu respiră, 
plod de mil și lintifi parcă, 
şi, abia de solzi o barcă, 
peste unde-n salt se-admiră 
pretutindeni vie spiră, 
măsurind imensitate 
de-ape adinci și-ntinse toate, 
cum il poartă recea lege : 
eu, cind liber pot alege, 

nici cit el n-am libertate ? 
Naste-un píriiag, sopirlá 
despletită-n mürgürint, 

$i, nápircá-abia de-argint, 
printre flori se sfarmá girlá 
și un cint de slavă-azvirlă 
spre florala bunătate, 

cá prin ea mürej răzbate 
spre cimpii deschise-n fad : 
eu, mai plin ca el de viaţă, 
nici cit el n-am libertate ? 
Pătimirii rob de tot, 

Etnă clocotind de-a dreptul, 
ah, aş vrea să-mi sfişii pieptul, 
inima-n bucăţi să-mi scot. 
Ce temei, ce lege pot 
omului să-i fure-orbegte 

cel mai dulce drept ce crește 
peste drepturi, cel mai rar, 
pus de Domnul în. cleștar, 
fiară, pasăre si pește ?“5 


5 Calderon de la Barca, 


Sorin Mărculescu), 
p. 13—14. 


Ed. 


Viaţa e vis (in rom. de 


Univers, 


Bucureşti, 1970, 


„Celestina“ si influenţa acestui roman 
în teatrul spaniol 


Primul dramaturg spaniol este Juan del 
Encina (1469—1529), autorul unor piese scurte, 
într-un act, intitulate semnificativ egloge, după poe- 
zia lui Vergiliu, purtind în ele pecetea tradi- 
ţiilor spaniole, în special influența dramei populare 
Cei trei regi magi, dar si dorința de a urma exem- 
plul anticilor. În afara unor egloge în care un tînăr 
cavaler este gata să părăsească viaţa de la curte pen- 
tru a trăi în mijlocul naturii alături de iubita lui 
păstoriță, Juan del Encina a scris si cîteva 
farse burlesti, printre care Auto del Repelón 9, în care 
dovedește nu numai o bună cunoaștere a vieții obis- 
nuite, dar si un gust al caricaturii, ba chiar sí al sar- 
casmului, elemente dezvoltate cu precádere de litera- 
tura picarescá. 

Începutul făcut de Juan del Encina 
este insá destul de modest, dar teatrul spaniol, la fel 
cu literatura spaniolă, beneficiază chiar la sfirșitul 
sec. al XV-lea și începutul celui următor de influenţa 
puternică şi decisivă a romanului Celestina de Fer- 
nando de Rojas. Celestina este una din acele 
cărţi care apar destul de rar, sintetizind în ea con- 
cluzii care depășesc cu mult experiența unei singure 
generaţii, însumînd în realitate esența unei întregi 
epoci, aflată la sfîrşitul ei. 

Celestina aparţine si Evului mediu, dar şi Re- 
naşterii. însumează tot ceea ce evul de mijloc a 
acumulat ca înţelepciune, dar si noul suflu al viito- 
rului, dorința de negare a tot ceea ce a fost în trecut. 
Avem de-a face cu un roman dialogat, aparţinînd 
mai degrabă prozei decît teatrului, dar determinant 
îndeosebi pentru acesta din urmă. Subiectul nu este 
foarte complicat, dar valoarea nu constă în acţiunea 
propriu-zisă, ci în structura personajelor, în îmbina- 
rea tragicului și a comicului, în alăturarea organică 
a eroilor luaţi din lumea nobiliară cu reprezentanţii 
celor umili, cu servitorii, hoţii, prostituatele, soldaţii 
fanfaroni etc. Tinărul Calisto se îndrăgosteşte de Me- 
libea, încercînd s-o înduplece cu ajutorul mijlocitoa- 
rei Celestina. Bună cunoscătoare a sufletului femi- 
nin, bátrina își dă seama uşor cá și tinára îl iubeşte, 


* Farsa jumulitului. 


CELESTINA SE ROAGĂ DE MELIBEA (Silvio D'Amico, STO- 
RIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 1958, vol. I, fig. 169). 


dar nu vrea să recunoască din mîndrie, din teamă, din 
cauza prejudecájilor. Odată infrinte însă acestea, cei 
doi tineri cunosc ceasuri de arzătoare fericire, înche- 
iate tragic tocmai din pricina asocierii lor cu lumea 
Celestinei. Fericit cá a ciștigat-o pe Melibea, Calisto 
îi dăruiește bătrinei un lanţ de aur, Lacomă, aceasta 
refuză să-l împartă eu Parmeno si Sempronio, cei doi 
slujitori care au ajutat-o pînă atunci, și in lumea de 
jos, în lumea hofilor, a servitorilor și a curtezanelor 
se petrece o crimă : Celestina este omorită de foștii 
ei asociaţi. Sempronio si Parmeno sînt arestaţi si con- 
damnati la moarte, fapt care atrage asupra lui Calisto 
și a Melibei ura Eliciei şi Arcusei, prietenele și pro- 
tejatele Celestinei. Cele două prostituate nu acceptă 
ca Melibea să fie fericită în timp ce ele suferă : 


„Pe cine să te răzbuni dacă nu pe cel ce sparge oalele 


punind pe altul să le plătească ? Lasă-mă pe mine că te răz- 
bun... Le fac eu dragostea asta fiere“7. 


"Fernando de Rojas, Celestina (in rom. de Nina 
Ecaterina Popescu şi Lascăr Sebastian), 
Bucureşti, Ed. Univers, 1974, p. 258. 
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PERSONAJE DIN CELESTINA, 1N MIJLOC MELIBEA (DICTION- 
NAIRE DES PERSONNAGES, Paris, 1960, p. 131). 


Si, într-adevăr, cei doi tineri plătesc cu viaţa 
gresala de a fi amestecat in dragostea lor universul 
Celestinei. 

Romanul este plin de viaţă, de tipuri complexe, 
bine construite, dominate îndeosebi de Celestina. Pro- 
tectoare de curtezane, hoafá, mincinoasă, Celestina 
este în acelaşi timp o bună cunoscătoare a naturii 
omenești. Doftoroaie, ghicitoare, ştiind tot ceea ce se 
petrece în lume, cunoscînd secretele tuturor, Celes- 
tina iubește totodată viaţa, ocroteşte dragostea, este 
gata să facă orice pentru ea. 

Tulburátor de adevărată, bazată pe observaţia 
şi studiul vieţii, respectînd verosimilul și posibilul, 
eliminind orice element de fantezie, această carte 
pune rîsul batjocoritor si: demascator, risul satiric 
alături de fiorul morţii, pasiunea înaripată a celor 
doi tineri alături de grotescul soldatului fanfaron şi 
răutatea prozaică a celor două prostituate. 

Apărută încă la sfîrşitul sec. al XV-lea, mai pre- 
cis în 1499, acest roman dialogat devine un model 
pentru scriitorii de mai tîrziu, un îndemn să-și caute 
izvorul de inspiraţie în viaţa obișnuită, să alăture 
tragicul și comicul. 


„Ceea ce nu a putut fi însă interzis — spune Paul 
Alexandru Georgescu, vorbind despre destinul contradictoriu 
al romanului, oprit ulterior de Inchizifie — a fost iradiafia 
Celestinei : ea a dăruit teatrului clasic și romanului picaresc 
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CELESTINA, MELIBEA ŞI CALIST (DICTIONNAIRE DES PERSON- 
NAGES, Paris, 1960, p. 137). 


personaje, replici, idei, atitudini, atmosferă şi — mai ales — 
a trasat irevocabil linia realistă, satirică $i populară a ge- 
nurilor Literare prin care geniul poporului spaniol - a intrat 
în literatura universală“ . z 


Temperatura înaltă a pasiunilor, dragostea la 
prima vedere, suferinţa tinerilor îndrăgostiți, dorința 
lor neostoită de a fi lingă ființa iubită, toate aceste ca- 
racteristici ale teatrului spaniol își au izvorul-in tu- 
birea dintre Calisto si Melibea. Eroii Celestinei sint 
pomeniţi ori de cite ori se vorbeşte despre dragoste, 
iar tipul Celestinei, bineînțeles mai idealizat, il în- 
tîliim sila Lope de Vega, mai ales in Fabia 
din Cavalerul din Olmedo. 

Odată cu Celestina, eglogele lui Juan del 
Encina își pierd autoritatea, manifestîndu-se clar 
dorinţa de a se crea piese cu o construcţie mai amplă 
după exemplul anticilor şi al italienilor. 

În 1517, apare volumul Propaladia de Barto- 
lomé de Torres Naharro, cuprinzind opt 
piese însoţite de o prefață explicativă. Torres 
Naharro respinge teoriile anticilor despre impár- 
țirea pe genuri, după cum si despre unitatea de loc 


* Paul Alexandru Georgescu, 
clasic, București, E.P.L.U., 1967, p. 71. 
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si de timp, arátind că spaniolilor le este îndeajuns 
comedia. Comedia in accepțiunea lui nu inseamnă 
însă imitarea lui Plaut, ci un gen mult mai com- 
plex, caracterizat prin sfîrşitul fericit, şi nu prin na- 
tura intrigii sau ridicolul personajelor. Dacă piesa se 
inspiră din realitate, dintr-un fapt aievea, ea poartă 
numele de „a noticia“, iar atunci cînd îşi datorează 
existenţa imaginaţiei scriitorului se numește „a fan- 
tasia“. A respins unitatea de loc, în numele adevá- 
rului vieţii, iar unitatea de timp a considerat-o obli- 
gatorie numai în interiorul unui act. 

Asocierea eroismului și a ridicolului, a lumii de 
sus şi a celei de jos, a nobililor şi a vagabonzilor a 
fost legată de modelul Celestinei. 


LOPE DE RUEDA 


Timidă la început, cu stingăcii si naivităţi, 
dramaturgia spaniolă a devenit o realitate la mijlocul 
sec. al XVI-lea. La formarea ei au contribuit Juan 
del Encina, Torres Naharro, portughezul 
Gil Vicente, Juan de la Cueva gi alji 
autori, dar lipseau actorii prin intermediul cărora să 
fie cunoscută. Adevăratul părinte al teatrului spa- 
niol este Lope de Rueda (1510—1565), primul 
actor profesionist. Contemporanii lui Lope de 
Rueda au vorbit despre el cu respect, ca despre un 
mare artist. Unul dintre admiratorii săi a fost si 
Cervantes, recunoscîndu-i rolul important jucat 
în dezvoltarea teatrului spaniol. 


Mi-am amintit de spectacolele marelui Lope de 
Rueda — mărturiseşte Cervantes în Prefaţa volumului 
Opt comedii şi opt intermedii — bărbat slăvit prin ascuțimea 
minţii lui și prin jocul său pe scenă. El ne-a dat minunate 
exemple de poezie pastorală și în aceasta încă nimeni nu l-a 
întrecut. În timpul acestui slăvit spaniol, toută bogăţia tea- 
trului încăpea într-un sac, fiind alcătuită din patru mantii, 
patru bărbi si patru peruci. Comediile erau scrise sub forma 
unei egloge dialogate, cu doi sau trei păstori si o păstoriță, 
Incepeau cu două sau trei intermedii despre o negresă, de- 
spre un şarlatan, despre un preot sau vreun cetățean din 
Biscaia. Pe aceste personaje ca si pe multe altele, mai sus 
pomenitul Lope le înfățișa admirabil şi uimitor de adevărat. 


19 — Istoria teatrului universal 


LOPE DE RUEDA, 


Scena era făcută din patru sau cinci scinduri puse pe patru 
bănci, la patru picioare de pămint. Din cer nu coborau pe 
atunci nici îngeri şi nici duhuri, iar decorul era alcătuit din- 
tr-un ceargaf vechi agăţat pe două fringhii, despürfind scena 
de ceea ce se numește acum cabina actorilor, ascunzînd de 
public corul care, fără nici un acompaniament, cinta o ro- 
manţă veche*, 


Împreună cu sofia sa, Mariana, o frumoasá dan- 
satoare si cîntăreaţă, Lope de Rueda a infiin- 
fat pe la mijlocul veacului o trupă de actori profe- 
sioniști, strábátind aproape întreaga ţară. De la 
Lope de Rueda au rămas comedii în proză, 


? Trad. aut. 
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Pedro de 
Urdemalas 


Oaspetele 


CERVANTES. GRAVURĂ DIN SEC, AL XVIII-LEA, 


(DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 1956, 
p. 280). 


vol I 


comedii în versuri, pastorale si 11 farse scrise în stil 
popular, denumite ,pasos*. Subiectele comediilor si 
ale pastoralelor sînt luate din nuvelele și comediile 
italiene, dar farsele sînt inspirate din viaţa spaniolă, 
ceea ce le dă culoare şi originalitate. Una din cele 
mai cunoscute este Oaspetele, povestea unui hidalgo 
mândru, dar flámind si sărac lipit pămîntului, spe- 
rînd să máninee cu ocazia vizitei făcută unui învă- 
fat, căruia trebuie să-i predea o scrisoare. Invája- 
tul este însă tot atit de sărac ca si el, asa încît 
speranţele se vor spulbera total. 
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CERVANTES 


Un loc aparte în teatrul spaniol îl ocupă Cer- 
vantes. Deşi nerecunoscută de contemporani, 
creaţia lui dramatică ne apare astăzi de o mare 
originalitate. El aduce în teatru elemente auto- 
biografice, încercînd să impună și tragedia eroică. 
În 1580, Cervantes scrie El trato en Argel! 
piesă pătrunsă de sentimentul durerii şi al neputinței 
prizonierilor din Alger, dar şi de încredere în omul 
capabil să înfrîngă greutăţile, datorită tăriei lui mo- 
rale, credinţei în libertate. Una din cele mai impresio- 
nante scene este aceea a tirgului de sclavi din Alger, 
în care soţii sînt despărțiți de soțiile lor si copiii 
de părinţi. În 1581, da prima tragedie a teatrului spa- 
niol, Asediul Numanciei, preamărind dragostea de 
libertate a iberilor antici în lupta lor împotriva stă- 
pinirii romane. Lucrarea este pătrunsă de un auten- 
tic sentiment de mindrie naţională, de admiraţie față 
de curajul strămoşilor în lupta lor pentru apărarea 
libertăţii și demnităţii. 

În afara eroilor cu identitate istorică precisă, în 
special Scipio Africanul, generalul roman care cuce- 
reste Numancia, sau unele căpetenii ale orașului, în 
piesă apar şi personaje alegorice, ca : Războiul, Boala, 
Foamea etc. Cervantes arată cum dragostea de 
patrie si de libertate îi caracterizează pe toţi oamenii 
de la cel mai tînăr pînă la cel mai în vîrstă. În piesă 
există şi un copil, indiferent la început față de rostul 
bătăliei, dornic să-și salveze doar viaja. Dar şi el se 
sacrifică voluntar în final, rostind înainte de moarte 
cuvinte pline de entuziasm patriotic şi adevărat 
eroism. 

Pedro de Urdemalas poate fi asociată literaturii 
picaresti a timpului, fiind în realitate o piesá-meta- 
foră despre teatru. Eroul principal — un pribeag — 
ajunge în sfîrşit actor, devenind astfel şi rege și îm- 
părat, după dorinţă. 

Cervantes a ridicat la un înalt nivel artis- 
tie intermediile comice, „pasos“-urile lui Lope de 
Rueda. În spectacolul profesioniştilor spanioli, 
pasos-urile aveau un rol foarte important, umplind 
cu veselie si culoare pauzele. Nu trebuie uitat nici o 


1 Viaţa în Alger. 


DON QUIJOTE. GRAVURÁ PENTRU PAGINA DE INCEPUT A EDI- 


TIE] SPANIOLE DIN 1/51, (DICTIONNAIRE DES PERSONNAGES, 
Paris, 1960, p. 213). 


clipă cá spectacolul de tip popular, jucat in ,corrale* ; 
teatrele de lemn ale epocii, construite dupá 1580 in 
toate orașele Spaniei, nu aveau pauze în sensul mo- 
dern al cuvîntului, ci intermedii comice (care alter- 
nau) cu actele pieselor propriu-zise. La început, inter- 
mediile au fost mici bucăţi muzicale create pentru a 
distra spectatorii. Ele s-au îmbogăţit însă cu scene 
comice, subiecte din viaţa reală. Atras de aceste mo- 
mente dramatice, Cervantes a reușit sa creeze 
adevărate capodopere, cu nimic mai prejos ca aue- 
văr de viaţă, putere de observare a naturii umane 
decît piesele lui Lope de Vega. 

Merită atenţie tragedia Asediul Numanciei, cu 
atit mai mult cu cit este plină de situaţii ieșite din 
comun, de eroi cu mare forţă interioară, de un pu- 
ternic sentiment patriotic, dar geniul lui Cervan- 
tes, calităţile sale de dramaturg nu pot fi înțelese 
dacă se exclud intermediile unde a zugrăvit oameni 
obișnuiți, surprinzind slăbiciunile cu ironie, dar şi cu 
înțelegere. În Asediul Numanciei apar lungi mono- 
loage, cu o imagistică puternică, amplă, evocind, cu 
adevărat ceasuri apocaliptice, așa cum au fost cele 
trăite de locuitorii Numanciei care şi-au văzut pră- 
buşită cetatea, dar Cervantes dovedeşte și ca- 
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DON QUIJOTE ȘI SANCHO PANCA. GRAVURĂ PENTRU PAGINA 
DE ÎNCEPUT A PRIMEI EDIȚII PORTUGHEZE DIN 1605. (DIC- 
TIONNAIRE DES PERSONNAGES, Paris, 1960, p. 212). 


pacitatea de a caracteriza eroii prin citeva replici, de 
a evoca o lume plină de culoare prin acţiuni dintre 
cele mai simple. Spania este vie si puternică in opera 
lui Cervantes, atit în Asediul Numanciei, unde 
eroii mor mai bine decit să fie robi, cit si în inter- 
medii unde freamătă si se zbat oamenii simpli, cara- 
ghiosi, uşor de păcălit, dar adevăraţi. 

Ín Asediul Numanciei, Cervantes i-a pus pe 
oameni sá vorbeascá, dar sentimentele lor au rásunet 
$i in natura inconjurátoare. Marea durere a pierderii 
libertăţii, dar si speranța că dușmanii vor fi pedepsiți 
sînt concretizate în cuvintele rostite de riul Duero, de 
însăși natura înfrățită cu poporul spaniol : 


Duero : 


lubită mamă, Spanie : abia 

acuma plinsul fi l-am auzit ; 

deși nu pot să mai îndrept ceva 
soboru-aci eu totuși mi-am oprit, 
Nenorocitul, tristul ceas, cîndva 

de aşezarea stelelor sortit 

e-aproape de Numancia, şi tare 

mă tem că-i fără leac durerea-i mare. 
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La judecütoria 
de divorfuri 
Alegerile de 

alcalzi din 

Daganzo 
Grota din 
Salamanca 


CuzObron și cu Minuesa. Tera toată, 
a căror ape apeic-mi sporesc 
umplut-am sinu-atit de mult de-odată 
cá malurile-mi vechi se náruiese ; 

dar ne-nfricaţi de goana mea turbată, 
de parcă n-aş fi riu, cu gind drücesc 
se străduie, ce n-ai văzut să facă 
tranșee-adinci și turnuri peste apă. 
Dar cum a soartei crudă răzbunare 

i-a fost acum sorocul rînduit 

de neamu-fi numantin armat, îmi pare 
că însăşi clipa-aceasta a venit, — 

mă mingtie-o speranjá-n întristare : 
cá umbrele uitării, în sfírgit, 

nu vor putea să-ntunece-acel soare 

al faptei lor de-a pururi uimitoare ; 
şi-acum romanul crud dacă rivnegte 
să-ncalce o cîmpie-așa mănoasă, 

$i te-asupreste-aici și te jigneste, 
trufag și plin de pismă-ambiţioasă, 

eu adevăr grăiesc, precum zeieşte 

grăi Proteu : o vreme mai aleasă 
veni-va, cînd romanii o să fie 

robiţi de cei ce-s astăzi în robie“ |. 


Viaţa de toate zilele o întîlnim în piesele care 
au drept personaje: soți plictisiți care vor cu orice 
pret să divorţeze (La judecătoria de divorţuri), rivali- 
tütile politice care-i opun pe mai marii satului dor- 
nici să ajungă alcalzi (Alegerile de alcalzi din Da- 
ganzo), studentul sărac și flámind care le ajută pe fe- 
meile vesele să petreacă bine, scápindu-le de un soț 
prea gelos (Grota din. Salamanca), sau ca temă naivi- 
tatea celor păcăliți de actorii ambulanți (Panorama 
minunăţiilor) etc. 

Talentul de dramaturg al lui Cervantes 
poate fi înţeles numai în această alăturare a genurilor 
cultivate, în dorința de a acoperi și de a răspunde 
multiplelor cerinţe ale teatrului popular, pástrind 
măsura, respectind adevărul, scriind un teatru de 
calitate. 

Scriitorul a combătut exagerările, luptind 
pentru rigoare și claritate. jn Don Quijote afirmă : 


Asediul Numanciei (în rom. de Teodor 
C. Teatru, București, Ed. Univers, 1971, 


u Cervantes, 
Balş), in wol 
p. 29. 
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tinfă să se mulțumească o minte, fie și mediocră, cu fap- 
tul că într-o acțiune care, chipurile, s-ar fi petrecind pe vre- 
mea regelui Pépin si a lui Carol cel Mare, personajul prin- 
cipal poate fi împăratul Heraclie, cel care a intrat cu cru- 
cea în Ierusalim, punindu-i-se pe seamă si cucerirea sfintului 
mormânt, isprava lui Godefroy de Bouillon, cînd sînt o groază 
de ani de la unul pînă la celălalt ? Și cum e cu putinţă ca 
0 comedie care se întemeiează pe închipuiri să le atribuie un 
caracter de adevăr istoric, amestecind faptele petrecute unor 
persoane diferite în epoci diferite, si toate astea nu după 
vreun plan, care să poată părea adevărat, ci cu erori vădite 
și cu totul de netertat 7“ 12, 


Arta actorului ocupă un loc deosebit în creaţia 
lui Cervantes. I-a urmărit pe actori, i-a înţeles, 
i-a admirat. Cuvintele scrise despre Lope de 
Rueda stau mărturie, după cum tot mărturie este 
şi piesa Pedro de Urdemalas. În încheierea acestei co- 
medii avem un cald elogiu adus interpretului : 

Zic, şi vreau să se-nţeleagă, 
că actoru-gi dă măsură 
desfătînă cu-nvăţătură, 
şi-asta-i e menirea-ntreagă, 
însă-i trebuie ca mreajă 

$i priceperea cu carul, 
munca, dăruirea, harul, 
iscodirea, dar $i strajă 
nimeni să nu se-ncumete 

în teatru dacă n-are 

însuşiri trebuitoare, 
ca-nvüfind, să şi desfete. 

Să se treacü-ntii examen 
ori, cu trupa, greu, canoane, 
nu să iasă, după toane, 
autor din orice famen. 
Astfel îşi vor da silinfa 

cei ce-n arta grea se -aruncă : 
ști-vei cît de sus e-o muncă 
după cum i-e nüzuinfa" "3. 


12 Cervantes, Don Quijote de la Mancha (in rom. de 
Ion Frunzetti şi Edgar Papu), Bucureşti, E.L.U., 
1965, p. 639. 

8 Cervantes, Pedro Urdemalas (in rom. de Sorin Mür- 
culescu) în vol C. Teatru, București, Ed. Univers, 
1971, p. 178. 


“În prefata de la volumul Opt comedii şi opt in- 
termedii găsim de asemeni o judicioasă prezeniare a 
trăsăturilor specifice ale artei actorului spaniol : 


„Un actor — spune el, trebuie să aibă în primul rînd 
o memorie bună, o vorbire plăcută si o înfățișare frumoasă. 
Infáfigarea frumoasă este obligatorie dacă vrea să joace. Ti- 
nuta sa pe scenă nu trebuie să fie afectată si nici recitarea 
exagerată. Trebuie să joace fără crispare, dar cu atenție. 
Dacă interpretează rolul unui bütrtn trebuie să fie serios; 
dacă e tînăr, plin de viaţă, pasionat ca îndrăgostit, furios 
dacă e gelos. El trebuie să se transforme în personajul inter- 
pretat, aceasta este arta lui. Prin vorbirea lui frumoasă tre- 
buie să ne redea frumuseţea versurilor... să aibă posibili- 
tatea să treacă dintr-o dată de la ris la lacrimi şi să prefacă 
lacrimile în ris. Și în cele din urmă trebuie să treacă şi peste 
cea mai grea piatră de încercare, si anume să-și vadă expre- 
sia sa pe fețele spectatorilor. Acesta este adevăratul actor !* 14, 


Dar Cervantes nua putut face faţă cerin- 
telor din ce în ce mai mari de piese formulate de o 
viață spectacologică în plină înflorire și a cedat pasul 
celui pe care singur l-a numit „minunea lumii“ — și 
anume lui Lope de Vega. 


LOPE DE VEGA 


Lope de Vega, unul dintre cei mai cunos- 
cuţi dramaturgi ai Spaniei veacului de aur, simbolul 
viu al poporului său si al epocii sale !5, după cum îl 
definește Valbuena Prat, face parte din acea 
strălucită pleiadă a titanilor renascentişti despre care 
Engels scria in Dialectica naturii că au fost ,ti- 
tani“ în gîndire, pasiune şi erudiție. 

El a dezvoltat și perfecţionat elementele elabo- 
rate de predecesorii săi, creînd genuri, subiecte și 
conflicte noi. Prin creația Sa dramatică, Scriitorul a 
oferit actorilor spanioli posibilitatea să-şi desávir- 
şească măiestria interpretativă si originalitatea. Rătă- 
cind dintr-un oraș în altul, cápátind cu greutate 


4 Trad, aut. 

5 Angel Valbuena Prat, in Historia de la Litera- 
tura espagnola, Barcelona, Ed, Gustavo Gili, vol II, ed. a 
1960, p. 289. 


LOPE DE VEGA (Silvio D'Amico, STORIA DEL 
TEATRO DRAMMATICO, 1958, vol. II, p. 59). 


autorizaţia de a juca mai mult timp într-un loc, 
actorii profesioniști spanioli erau organizați pe com- 
panii, foarte diferite însă ca valoare, posibilităţi ma- 
teriale şi forțe actoricești. De la interpretul cel mai 
sărac şi modest pînă la marile companii dramatice, 
toţi actorii spanioli căutau dramaturgi care să le 
ofere piese. În anii debutului lui Lope de Vega, 
în Spania funcționau teatrele publice „Corralul 
Crucii“, primul teatru spaniol, fusese inaugurat la 
Madrid în anul 1579, urmat în 1582 de „Corralul Prin- 
fului*. Ulterior, au apărut teatrele publice din Va- 
lencia, Barcelona, Saragossa, Valladolid etc. Un dra- 
maturg menit să satisfacă foamea imensă de piese a 
teatrelor, setea arzătoare a publicului ahtiat după 
spectacolul antrenant și colorat era o necesitate obiec- 
tivă ... Şi acest dramaturg a fost Lope de Vega. 
Piesele lui au fost salutate cu entuziasm de actori, 
primite cu bucurie de spectatori. Numele lui a fost 
cunoscut în întreaga Spanie. I s-au adus imense elo- 
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Opt comedii și 


opt intermed: 


Fata cu ulciorul 


gii, numit fiind fie „minunea naturii“ de către Cer- 
vantes, fie „prințul poeziei“. 

Biograful său Montalban spune că ar fi 
scris două mii de piese. Chiar dacă cifra pare exage- 
rată, să mu uităm că în Fata cu, ulciorul însuși Lo pe 
de Vega mărturisește că e autorul a o mie cinci 
sute de piese. Cert este că ne-au rămas peste patru 
sute cincizeci şi cunoaștem aproape încă trei sute 
titluri de lucrări pierdute. 

Prin impresionanta sa creaţie, legată de năzuin- 
fele poporului său, de gustul maselor largi de spec- 
tatori, străbătută de luminoase idealuri umaniste, 
Lope de Vega a contribuit la definirea trăsă- 
turilor originale ale teatrului spaniol renascentist, la 
independenţa acestuia față de regulile aristotelice. 

Fantezia scriitorului, sutele de conflicte origi- 
nale, miile de personaje create de el au influenţat nu 
numai pe spanioli, ci si pe scriitorii altor ţări. Dra- 
maturgi de seamă ai epocii Stuarţilor, ca: 
Fletcher, Shirley, Ford, au fost familia- 
rizati îndeaproape cu lucrările lui. Comediografii 
francezi din sec. al XVII-lea si al XVIII-lea au utili- 
zat personaje și conflicte create de el. Nici chiar 
Moliére nu a fost străin de modalităţile de ex- 
presie literar-dramatice din opera lui Lope de 
Vega. 

Romanticii, mai cu seamă Grillparzer, 
l-au privit ca pe un predecesor, iar Victor Hu go 
l-a dat ca exemplu în prefata la Cromwell, pentru cá 
a pus sub cheie regulile aristotelice. 

Opera lui Lope de Vega este o oglindă 
vie a epocii lui, un reflex al frămîntărilor, căutărilor 
şi contradictiilor specifice Renașterii spaniole. 

Mostenitorul unor nobile sentimente de min- 
drie si demnitate umană si naţională dezvoltate în 
veacurile reconquistei, al dragostei de libertate spe- 
cifică maselor țărănești spaniole, seriitorul a plătit 
însă tribut şi ideologiei oficiale a absolutismului re- 
gal şi a bisericii catolice. Lope de Vega a fost 
un umanist în înţelesul major al cuvîntului, cunos- 
cător autentic al creaţiei culte si populare spaniole, 
al artei și literaturii antice, familiarizat cu cultura 
italiană. A fost atent la toate frămîntările contempo- 
ranilor săi si s-a îndreptat către tot ceea ce i-a putut 
servi ca izvor de inspiraţie. L-au interesat problemele 
vieţii personale a contemporanilor, dar în aceeași 
măsură a cercetat și cauzele marilor transformări 
istorice și sociale, raporturile vieţii politice a epocii 
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lui. L-au atras evenimentele de seamă ale trecutului 
şi prezentului patriei sale, după cum a fost ia curent 
$i cu intimplárile importante din istoria altor popoare. 
Aprecierea valorii oamenilor simpli din popor şi ura 
față de abuzurile feudalilor se împletesc însă în opera 
lui cu o viziune idilică asupra monarhului şi cu cre- 
dinja în religia capabilă să ofere echilibru și împă- 
care sufletelor frámintate. 

Forţa şi originalitatea scriitorului pornesc din- 
tr-o bună cunoaştere a felului de a gîndi si de a simţi 
al maselor populare, cu care el se identifică în mare 
măsură, dar dependenţa de concepţiile oficiale ale 
epocii nu l-au lăsat să treacă dincolo de imaginea 
patriarhală si naivă a țărănimii spaniole în ceea ce 
priveşte biserica și regalitatea. Optimismul său ge- 
neros şi puternic l-a făcut de multe ori să recurgă 
în opera lui la rezolvarea luminoasă si facilă adusă 
de hazard. Finalurile pline de bucurie ale pieselor 
sînt de cele mai multe ori propuneri iluzorii, ascun- 
zind realitatea tristă. Dramaturgia lui Lope de 
Vega, multicoloră şi exuberantă, formată din sute 
de piese cu sfîrşit fericit, a fost pentru epoca lui si 
izvor de încredere în viaţă, dar si paravan străluci- 
tor care a acoperit pentru o clipă prăpastia pe mar- 
ginea căreia se găsea Spania veacului al XVII-lea. 


Lope de Vega, teoretician al teatrului 


Lope de Vega a cultivat toate genurile 
dramatice. A scris comedii eroice si comedii de dra- 
goste pentru scena populară, autosacramentale și co- 
medii din viaţa sfinţilor pentru scena religioasă, iar 
pentru teatrul de curte, înfloritor îndeosebi sub Fi- 
lip al IV-lea, a scris piese cu subiect mitologic. 

Cele mai importante lucrări sînt însă cele 
create pentru teatrul popular, pentru sutele de mii 
de spectatori care umpleau Corralele din Madrid, Sa- 
ragossa, Valencia, Barcelona, Valladolid, Toledo, Se- 
villa ete. Karl Vossler, cunoscut cercetător 
al poetului, a subliniat faptul cá el a scris pentru pu- 
blic, îndeosebi pentru cel simplu. 

El are nevoie de legătura cu spectatorii si mai cu seamă 
cu parterul !5, 


5 Karl Vossler, 
München, 1932, p. 190. 


Lope de Vega und sein Zeitalter, 


La fel cu cea mai mare parte dintre contempo- 


teoretic 


ranii săi M aucta ai sale desse 
teoretic 


ranii săi, şi-a expus si sale despre 
teatru în 1609, în Arta nouă de a scrie comedii în zi- 
lele noastre. 

Ideea fundamentală a lucrării este aceea a in- 
compatibilităţii unei dramaturgii, adevărată oglindă 
a naturii, cu unităţile aristotelice. Dramaturgul afirmă 
de la început cá a scris teatru ignorînd aceste legi, 
considerind cá ele nu se potrivesc cu publicul spaniol. 

1n locul acestora, el propune alte reguli, dintre 
care prima este aceea de a scrie în conformitate cu 
dorinţa și gustul spectatorilor. Pe gustul acestuia 
trebuie să fie alegerea subiectelor : 


idele 
ideile 


Nu este nimic mai bun decit subiectele în care onoarea 
joacă un rol. Aceasta emofionează pe tofi, fără excepţie. 
Urmează apoi temele virtuții. Virtutea este pretutindeni iu- 
bită. Noi vedem clar că actorul care joacă rolurile lagilor nu 
e iubit de nimeni, că piná si într-o prăvălie îi este greu să 
capete ceva... Dar dacă cuvintele rostite de el. sînt nobile, 
toți sint gata să-i strîingă mina, să-l privească, să-l aplaude .. . 


În construcția unei piese Lope de Vega 
cere să se introducă finalul-surpriză. 


Deznodámintul nu trebuie să fie bănuit pînă la ultima 
scenă, dacă publicul ghiceste sfîrșitul piesei, întoarce spa- 
tele si pleacă. 


Pentru crearea unui text atrăgător si captivant, 
Lope de Vega recomandă efecte stilistice ine- 
dite, epigrame la sfîrsitul scenelor si actelor, versuri 
de spirit, metafore si figuri de stil : 


Faceţi ca scenele să se termine cu o epigramă, cu un 
cuvînt de spirit, cu un vers elegant, în aga fel încît actorul 
să nu-i dezamügeascü pe spectatori. 


În ceea ce „priveşte diferențele dintre tragedie 
şi comedie, el considera cea din urmă superioară da- 
torită faptului că se adresează direct realităţii încon- 
jurătoare, în timp ce tragedia se îndreaptă spre tre- 
cut şi istorie. 

În accepțiunea lui, noțiunea de comedie este 
destul de largă, cuprinzînd în egală măsură pe Aris- 
tofan, Menandru, Plaut, Terenţiu, si 
Dante, dar accentueazá asupra necesitátii ca ea sá 
le arate oamenilor ce este bine si ce este ráu. Ideea 


revine şi în alte lucrări ale lui Lope de Vega, 
îndeosebi în piesele lui. De pildă în Pedeapsa nu e 
răzbunare, se spun următoarele : 


Teatrul trebuie să ne înveje binele, cinstea si drep- 
tatea, descriind în fața noastră, ca într-un tablou fidel, în- 
treaga noastră viaţă, tot ceea ce vedem în realitate, ames- 
tecul de ris gi orori, tristețea, veselia, binele şi răul, El 
demască viciile fără nici o crufare, ca o oglindă ce stă în 
fața noastră si in care oricine poate să se vadă: prostul si 
deșteptul, bütrinul şi tînărul, regele si sclavul, sofia și soțul, 
văduva si tinăra fecioară. 


Arta nouă de a scrie comedii în zilele noastre 
cuprinde indicaţii şi cu privire la limbajul unei piese, 
care trebuie să fie simplu și clar, potrivit cu situaţiile 
și caracterele personajelor : 


In comedie limba trebuie să fie simplă. Este oare po- 
trivită o limbă aleasă atunci cînd pe scenă sint doi sau trei 
eroi care discută despre lucruri obișnuite ? Dar dacă unul 
dintre personaje sfătuieşte, mustră sau convinge, limbajul 
lui trebuie să fie elevat. Prin aceasta el imită realitatea. In- 
totdeauna în viaţă noi găsim cuvinte îngrijite atunci cînd 
convingem, demonstrăm sau dăm sfaturi. 


Scriitorul cere o perfectă concordanţă între lim- 
baj si caracterul personajului : 


Vorbirea regelui trebuie să fie regească, plin de dem- 
nitate, modestie și judecată cuvîntul bătrinului ... 


în continuare, Lope de Vega arată cá ti- 
nerii trebuie să pună patimá în jocul lor, servitorii să 
vorbească diferit de stápinii lor, iar femeile să nu-şi 
trădeze sexul nici atunci cînd îmbracă haine bărbă- 
testi : cel mai important lucru este să respecţi ade- 
vărul. 

Reprezentarea realităţii în artă presupune un 
amplu proces de transfigurare, modificarea formelor, 
culorilor si ritmului, conform viziunii originale a 
artistului. „Imitarea constă din trei părți“ — arată 
dramaturgul — „din cuvînt, rime $i muzică“. Pentru 
a comunica speranța, Lope de Vega recomandă 
sonetul ; pentru povestirea unei întîmplări din trecut, 
versul asonant al romanfei de luptă spaniole ; pentru 
discuţia serioasă, terfina ; pentru conversaţia îndră- 
gostiţilor, redondilul ete. 
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În ceea ce privește unităţile de timp si de loc. 
după modelul lui Torres Naharro, Lope 
de Vega indicá respectarea unui timp limitat la 
o zi, numai în cadrul unui act, numit dealtfel „jor- 
nadă“, trecerea zilelor sau a săptămînilor fiind în- 
găduită în pauze. Accentul într-o piesă trebuie să 
cadă — arată Lope de Vega — pe acţiunea vie, 
antrenantá si bine condusă. Prioritatea acţiunii co- 
respunde concepției renascentiste despre valoarea 
umană măsurabilă prin activitatea directă si eficace. 

Îndrumări interesante găsim în Arta nouă de a 
scrie comedii în zilele noastre şi cu privire la arta 
interpretativă. Actorilor li se cere sinceritate, dăruire, 
pasiune. În legătură cu arta interpretativă, Lope 
de Vega a revenit si în piesele lui. Într-una din 
ele găsim o sugestivă convorbire între împăratul 
Dioclețian si actorul Hikes, cel din urmă explicind 
natura imitaţiei actoricești : 


Arta actoricească imită... Dar în aceeași măsură în 
care poetul nu este în stare să infüfigeze durerile si dragos- 
tea, dacă nu a fost el însuși stápinit de pasiunea iubirii... 
tot așa nici actorul atunci cind iubirea i-a fost necunoscută 
nu poate să-l înfăţişeze pe îndrăgostit ... El poate reprezenta 
toate cele legate de iubire... despărțirea, durerea sau gelo- 
zia, numai dacă el însuși le-a încercat... Ar fi nedrept să 
denumesti numai imitație, ceea ce e de fapt adevăr şi nu 
numai imaginație... 


Opera dramatică. 
Criteriile de împărţire 
şi trăsăturile definitorii 


A creat lucrări pline de acţiune și pasiune, ca- 
ractere puternice şi interesante tablouri de moravuri, 
făcute parcă anume pentru a trezi emoţii în rîndul 
spectatorilor. 


În fara lui Lope de Vega, teatrul este făcut pentru a 
acționa. Personajele sale nu se privesc trăind, ci trăiesc pur 
şi simplu T 


U Alfred Gassier, Le Théâtre Espagnol, Paris, Paul 
Ollendorff, 1898, p. 66—67. 
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scrie Alfred Gassier, insistind asupra carac- 
terului emotional al teatrului spaniol. 

Opera lui Lope de Vega ridică citeva pro- 
bleme dificile in legáturá cu periodizarea, dar singu- 
rele criterii valabile sint cele referitoare la genurile 
cultivate si la particularităţile izvoarelor sale de 
inspiraţie. 

După teme și izvoare de inspiraţie piesele lui 
se împart în „comedii de capă și spadă“, comedii de 
inspiraţie istorică, comedii mitologice şi comedii din 
viața sfinţilor. 

Acţiunea în comedia de capă și spadă se petrece 
în contemporaneitate şi este în cele mai multe cazuri 
inventată de autor, spre deosebire de comedia de in- 
spirație istorică, cu izvoare ușor de recunoscut, in 
cronici sau în legende. 

Ultimele două categorii, mai puţin valoroase, 
dramatizează, cu destul de multă libertate, subiecte si 
teme de mare circulaţie din mitologia páginá sau din 
cea creștină. 

O altă dificultate o avem în faptul că este des- 
tul de greu de găsit opera definitorie pentru complexa 
lui personalitate. Scriind pentru teatru, Lope de 
Vega a neglijat adeseori finisarea lucrărilor din 
punct de vedere literar. Destinaţi să fie văzuţi de 
spectatori, eroii lui se dezvăluie pe deplin numai 
atunci cînd acţionează. Pînă si unilateralitatea ver- 
surilor devine calitate în rostire. Lope de Vega 
poate fi înţeles pe deplin numai în ansamblu. El are 
numeroase pasaje admirabile, dar ele sînt risipite în 
diferite piese. Lucien Dubech spune: 


Nu este necesar să se laude abundența imaginaţiei, dar 
trebuie insistat asupra calităţii acestei imaginafii... chiar şi 
atunci cînd a scris în grabă, el este un admirabil inventator, 
nu numai prin bogăţie, ci prin putere, abilitate, prospeţime, 
vervă, sensul efectului şi darul grandorii... Ocupat să obțină 
emoția scenică, el a scris în grabă, nu străluceşte printr-un 
stil îngrijit, dar nimeni din fara sa nu a mínuit dialogul cu 
o ușurință atit de mare, cu atit tact, naturaleţă si siguranţă !5, 


"Lucien Dubech, Histoire 
Paris, 1925, vol. IT, p. 206. 


illustrée dw  Théátre, 


Silvio d'Amico, analizind, la rindul lui, 
teatrul lui Lope de Vega, îl defineşte astfel: 


Spania se recunoaște în acest poet mai mult decît în 
orice alt scriitor, acest poet căruia graba nu i-a îngăduit să 
scrie nici o lucrare perfectă, dar care, în ansamblul operei 
sale de pietre nesiemate si zgură, a ridicat un monument. Și 
astăzi Spania îl salută ca pe întemeietorul teatrului său !9, 


Indiferent dacă sînt inspirate din viaţa contem- 
porană sau din istorie, dacă tratează probleme perso- 
nale sau teme majore cu largi implicaţii sociale si po- 
litice, in comediile lui Lope de Vega desco- 
perim aláturi tragicul si comicul, pateticul si ridicolul. 
Amestecul de tragic si comie se realizeazá printr-o 
fuziune originală, dramatismul fiind asociat cu o 
glumă ușoară, după cum situaţia amuzantă este le- 
gată aproape întotdeauna de o evocare dureroasă. Îm- 
binarea elementelor contrare se obţine si prin eroii 
săi, nobili însoţiţi în mod obligatoriu de servitorii lor, 
ironici, glumeti, caricaturali. 

Creaţia lui Lope de Vega este prin ex- 
celență poetică. Caracterizaţi prin treceri rapide de 
la bucurie la durere, de la ris la lacrimi, eroii lui au 
nevoie de exprimări pline de efuziune și căldură in 
interpretarea scenică. Lirismul lui Lope de Vega 
se caracterizează prin exprimarea unor emoţii di- 
recte, comunicate într-o formă destul de încărcată, 
bogată în reveniri si sublinieri, elaborată si inflo- 
ritá. Cu toate că a fost unul dintre dușmanii decla- 
raţi ai lui Gongora, a fost totuși influențat de 
moda timpului : de pasiunea pentru forme contor- 
sionate, artificial îmbogăţite. Pentru împărtăşirea 
sentimentelor, eroii lui Lope de Vega între- 
buinfeazá replici si monoloage încărcate cu aluzii mi- 
tologice, explicaţii ample, în care sînt prezente bănu- 
ieli, izbucniri pátimase de mînie sau bucurie, 

Între comediile de capă si spadă si cele de in- 
spiraţie istorică există deosebiri care tin atit de sfera 
problemelor abordate, cît și de tonalitate. Lucrările 
cu subiect istoric ating aspecte legate de viaţa poli- 
tică si socială, pe cînd cele de capá și spadă se ocupă 
de probleme personale. 


" Silvio d'Amico, Storia del teatre drammatico, vol. II, 
ed. cit, 1958, p. 97. 


Filozofia lui Lope de Vega este simplă, 
sănătoasă, directă, fără complicaţii si speculaţii. Au- 
torul condamnă răutatea, meschinăria, cruzimea, des- 
potismul şi liberul arbitru, apreciind loialitatea şi 
dăruirea de sine. Sentimeniul de dragoste este con- 
siderat un adevărat izvor de energie. Reciprocitatea 
în iubire se cistigá numai prin luptă, iar gelozia este 
considerată doar ca expresia dorinței de a nu pierde 
fiinţa dorită. 


Piesele de inspiraţie istorică 


Piesele de inspiraţie istorică au prilejuit mare- 
lui dramaturg spaniol interesante dezbateri pe mar- 
ginea unor importante probleme politice şi sociale. 
Pornind de la romancero-urile medievale, cronici 
sau evenimentele de seamă din istoria altor popoare, 
Lope de Vega a analizat cu seriozitate datoria 
omului față de patrie, rolul său pe plan social și 
naţional. 

Pentru autorul spaniol, purtătorul adevăratelor 
idealuri de libertate şi demnitate este poporul, în 
conflict cu marea nobilime, anarhică sau indiferentă. 
Monarhul este prezentat, cu cîteva excepţii, apropiat 
de oameni. El rezolvă problemele celor simpli, pe- 
depsind pe marii nobili. 

Numeroase sînt și operele în care dramaturgul 
dezbate problema războiului drept și nedrept. Atunci 
cînd descrie aspecte din istoria patriei sale, mai cu 
seamă din timpul reconquistei, el face apologia răz- 
boiului drept dus împotriva maurilor, a vitejiei celor 
care au avut puterea să se sacrifice pentru libertate. 
Scriitorul surprinde însă si aspecte negative in erois- 
mul spaniolilor, atunci cînd cuceresc pămînturi 
străine, cum avem în Araucanul îmblinzii, una dintre 
primele lucrări inspirate din istoria noii lumi desco- 
perită de Cristofor Columb. 

Lope de Vega a scris piese inspirate de 
fapte istorice, dar nu a fost preocupat să reconstituie 
istoria. Pentru el evenimentele trecute nu sînt altceva 
decît un pretext pentru dezbaterea problemelor con- 
temporane, punind în evidenţă sentimente de vitejie, 
eroism, putere de sacrificiu. 

Transformă adeseori faptele, dîndu-le o tentă 
sentimentală, conflicte de cea mai diferită natură 
devin în piesele lui aproape invariabil conflicte- de 
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Araucanui 
îmblânzit 


La imperial de 
Otón 


El gran duque de 
Moscovia 

Las doncellas 

de Simancas 
Las famosas 
asturianas 
Dineros sin 
calidad 


El prodigioso 
principe 
transilvano 


dragoste 


dună c 
dragoste, e 


transfo 
după transfo 


3 adesea si 
i adesea $i 


1 


adevürul 


istoric. A fost un mare scriitor, un umanist, dar un 
umanist spaniol: si catolic, uneori incapabil să vadă 
altceva decît propriile lui idei. A suprapus eroii, a 
amestecat faptele, ráminind însă credincios principii- 
lor lui de bază, şi anume acelea care privesc unitatea 
țării si lupta pentru libertate. Dacă erorile mentio- 
nate sint neînsemnate şi nu alterează cu nimic esenţa 
atunci cînd vorbeşte despre istoria Spaniei, ele se 
wansforma însă în abateri de la adevăr atunci cînd 
se reiera la istoria altor popoare. În La imperial de 
Uton, Lope de Vega îi dă dreptate impára- 
tului Germaniei în conflictul lui cu Otokar al II-lea, 
regele Boemiei, ultimul descendent al Premislyzilor, 
pleaind pentru unitatea imperiului, considerind re- 
volia vasalului ca un act condamnabil, si nu ca o în- 
cercare de recîştigare a libertăţii. O idee asemáná- 
toare se reîntilneşte si în EL gran duque de Mosco- 
via ^, unde ia apărarea falsului Dimitrie, venit cu 
armata poloneză in propria lui țară. 

Lope de Vega n-a fost stráin nici de pro- 
blemele ţării noastre. Ecouri ale istoriei noastre le 
găsim de pildă în comedia Dineros sin calidad ??, unde 
unul dintre personaje vine în faţa reginei Nepolului 
deghizat ca trimis al principelui Transilvaniei, avind 
alaturi de el pe voievodul Moldovei, dar cele mai in- 
teresante le avem in EL prodigioso principe transil- 
vano #, un tablou al victoriei de la Călugăreni impo- 
triva turcilor. Este adevărat că Lope de Vega, 
greșit informat, atribuie cistigarea bătăliei de la Că- 
lugăreni principelui Bathory, dar evocă si chipul lui 
Mihai Viteazul. Piesa are cert slăbiciuni, dar 
şi o anumită poezie, punînd în lumină curajul luptă- 
torilor, dragostea lor pentru libertate. Analizind lu- 
crarea, Paul Alexandru Georgescu 
atrage atenţia asupra portretului lui Mihai Viteazul : 


Remarcabil în această privinţă mi se pare a fi portre- 
tul lui Mihai Viteazul din EL prodigioso principe transilvano. 
In relatarea lui Sinan Paşa, deci privită cu ochii invinsului, 
figura voievodului capătă o supradimensionare războinică și 
rustică, acceptabilă artistic : 


2 Împăratul Oton. 
7! Marele duce de Moscova. 
22 Fără bani nu există calitate. 
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fafa-náspritá de vin 
$i statura de uriaș, 
mergütor neobosit, 
$i ne-ntrecut călăreț, 
doarme îmbrăcat in zale 4, 


De această piesă s-au ocupat mai mulţi cerce- 
tători, dintre care Al. Popescu Telega%, un 
adevărat admirator al lui Lope de Vega, con- 
Siderind nici mai mult nici mai puţin că din această 
operă s-a inspirat însuși Shakespeare cind a 
scris scena fantomelor din Richard al III-lea. 

Autenticele calităţi ale pieselor de inspiraţie 
istorică le găsim însă în lucrările modelate după isto- 
ria naţională, Legătura organică cu cîntecele de vitejie, 
mai ales atunci cînd e vorba despre reconquista, dă 
acestor piese un larg fundal social, un remẹrcabil su- 
flu poetic și eroic. In Las doncellas de Simancas %, 
Lope de Vega evocă un moment de autentic 
patetism din istoria Spaniei, arátind curajul unor 
fete care şi-au tăiat mai bine mîinile decit să ajungă 
sclave la mauri. Las famosas asturianas? prezintă 
un alt moment de curaj al femeilor spaniole, zugră- 
vind modul în care un grup de fete ce urmau să fie 
predate ca sclave: maurilor au reuşit prin ingeniozi- 
tatea lor să dea curaj tinerilor soldaţi care le însoțeau 
să se lupte cu învingătorii, biruindu-i si salvindu-și 
fara. 

Cele mai bune piese inspirate din istoria Spaniei 
sint acelea in care Lope de Vega pune pe prim 
plan conflictul între țărani şi nobili. El meyor alcalde 
e rey”, Peribanez y el comendador de Ocaña 2%, El 
alcalde de Zalamea % si Fuenteovejuna?!, aduc în- 
tr-o creştere ascendentă cu soluţii din ce în ce mai 


% Minunatul principe transilvan. 

A Paul Alexandru Georgescu, Teatrul spaniol 
clasic, ed. cit., p. 194. 

5 AL Popescu Telega, Două drame de Lope de Vega 
interesind. istoria şi literatura românilor, Ramuri, Craiova, 
1936. 

% Fetele din Simancas. 

n 


Faimoasele asturiene. 

Cel mai bun alcalde e regele. 

? Peribanez si comandorul din Ocaña. 
3 Alcaldele din Zalamea. 

3! Fintina turmelor. 


2 


revoluţionare relaţiile dintre țărani si nobili, eviden- 
find 


ealt 
Mind cali 


tățile reale ale omului din popor, opunin- 
du-l nobililor lipsiți de valoare, orgoliosi fără 
scrupule. Prezența eroului din popor a fost pe bună 
dreptate considerată de cei mai mulți cercetători 
drept una dintre cele mai importante contribuții ale 
dramaturgului spaniol. Heinz Kindermann 
analizind chiar piesele mai sus citate scrie : 


Este important că în aceste piese nu sint puși pe prim 
plan mai marii pămîntului, ci omul din popor care devine 
Marele Om. Lope de Vega a ridicat astfel teatrul popular la 
rangul de literatură universală 52, 


1n Cel mai bun alcalde e regele avem de-a face 
cu un conflict real, menţionat de cronici, rezolvat de 
monarh în favoarea ţăranului, cu singura deosebire 
că disputa dintre ţăran și nobil a fost în realitate le- 
gată de pămînt, şi nu de o femeie, dar dramaturgul 
a schimbat datele pentru a avea o acţiune mai potri- 
vită teatrului popular, bogat în disensiuni pasionale, 
Don Tello de Neyra răpeşte pe frumoasa Elvira, lo- 
godnica pástorului Sancho de Roelas. Sancho se adre- 
seazá regelui, care dá ordin nobilului sá dea înapoi 
fata. 


Dacă mi-a plăcut să o răpesc pe această fată, am fă- 
cut-o fiindcă sint cine sînt. Eu sînt rege la mine acasă si lu- 
mea ascultă de ordinele mele, aşa cum ascultă cei din. Casti- 
lia de Alfons. Nu regilor de Castilia le-au datorat pămîntul 
lor strămoșii mei. Ei l-au cucerit de la mauri ** 


răspunde don Tello, rupind ordinul cu sigiliul rege- 
lui. Venit pe neașteptate, monarhul îl judecă şi-l con- 
damnă la moarte. 

Atenţia în această piesă se opreşte mai cu seamă 
asupra nobilului feudal orgolios şi arogant, care nu 
admite împotrivirea. Rezistenţa fetei de ţăran îl um- 
ple de indignare : 


Este o insultă pentru patima mea, ca un păstor obiș- 
nuit să posede frumusețea pe care o doresc, cînd mă voi să- 
tura de ea, acest ţăran prost n-are decit să se căsătorească 
cu fata. Am să-i dau si bani și vite?t, 


2 Heinz Kindermann, 
ed. cit, vol. III, p. 217. 

33 Trad. aut, 

4 Trad. aut. 
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Mai dramatică si mai închegată, cu caractere 
mai bine definite, este Peribanez si comandorul din 
Ocaña. Actul I prezintă tabloul pitoresc al unei nunţi 
într-un sat spaniol. Nobilul din regiune, Comandorul 
din Ocaña, este rănit în timpul petrecerii de un taur, 
Peribanez, un ţăran bogat şi destoinic, îl salvează. 
Drept recunoștință însă Comandorul vrea să-i seducă 
soţia. Profită de absenţa lui Peribanez, trimis între 
timp la război, si vine în casa Casildei, unde este 
omorît de soţul bănuitor, întors pe neașteptate. Adus 
în faţa regelui pentru a fi judecat, lui Peribanez i se 
dă însă dreptate. 

Tema ţăranului care îl pedepseşte pe nobil pen- 
tru fărădelegile lui este tratată de Lope de Ve ga 
și in Alcadele din Zalamea. Pedro Crespo, judecăto- 
rul drept și neînfricat din Zalamea, este cunoscut 
astăzi mai ales datorită piesei cu acelaşi titlu a lui 
Calderon de la Barca. Dar el a fost creat 
pentru prima datá de Lope de Vega. Lucrarea 
lui Lope de Vega pücátuieste însă printr-o anu- 
mită diluare a conflictului, eliminată de Calderon 
de la Barca, care a adincit conflictul dintre tă- 
ran si nobil, clarificînd totodată si justetea cauzei lui, 
subliniind durerea tatălui care-și vede fiica batjoco- 
ritá de un om fárá scrupule. 

Cea mai pasionatá pledoarie pentru drepturile 
oamenilor simpli o avem in Fuenteovejuna — (Fin- 
tina turmelor). Scrisá probabil prin 1618, piesa are la 
bază o întîmplare reală petrecută prin anii 1476, pe 
vremea luptelor dintre regii catolici și Juana Beltra- 
neja, nepoata Isabelei de Castilia, cînd țăranii din 
Fuenteovejuna, nemaiputind suporta cruzimea no- 
bilulni îl omoară pe Fernando Gomez. membru al 
Ordinului de Calatrava. Lope de Ve ga a dra- 
matizat evenimentul, folosindu-se de fundalul rázbo- 
iului, arátind lipsa de patriotism a nobililor feudali. 
Satul trăiește, în piesa lui Lope de Vega, o 
viaţă pitorească. cu vădite influențe idilico-bucolice, 
mai ales în primele tablouri. Prin fata noastră tree 
tineri si tinere care comentează cu perspicacitate eve- 
nimentele. Conflictul se conturează treptat, determi- 
nat de atitudinea plină de dispreţ a Comandorului 
Fernando Gomez faţă de ţărani. El se adinceste odată 
cu răpirea Laurenciei, fiica primarului, si arestarea lo- 
godnicului ei. Umiliţi și revoltați, țăranii se hotărăsc 
să se răzbune. Revolta lor nu e anarhică, ci se ba- 
zează pe credința lor în justiţia regelui. Bătrînul 
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Peribanez şi 
comandorul din 
Ocaña 


Cel mai bun 
alcalde e regele 
Alcaldele din 
Zalamea 


Fuenteovejuna 


Calaverul din 
Olmedo 


Stiba srimesrulsatului.-ar 
Esteban, primarul i, 


din acest punct de vedere : 


Avem acum în Castilia monarhi care vor pune ordine 
in toate. 


Ceea ce risipește însă îndoielile si îi inflácáreazá 
pe răsculați sint cuvintele Laurenciei. Ea devine ade- 
vărata conducătoare a răscoalei : 


Doar mirșave pofte mi-a fost dat să aflu 

In casa acelui nemernic Fernando. 

Chiar clipele morţii departe nu fost-au 

De mine, cînd spada era îndreptată, 

Spre pieptu-mi. Și părul si hainele rupte 

Si palmele pline de singe şi toate 

Vă sînt mărturie de cite-ndurat-am, 

Dar ce vă spun vouă ? Aveţi demnitate ? 

Imi sinteți rudenii, părinţi ori prieteni ? 

Simţiţi voi durere în inima voastră 

Cind jalnica-mi stare cunoaşteţi ? Oife sfioase, 

Ori iepuri fricoși, voi admiteţi 

Femeile voastre să fie răpite ? 

Dar ce-avefi voi, inimi de piatră ? Nu sintefi 

Spanioli, ci barbari sau jivine de codru. 

Dar pînă si ele își apără puii 

In fața primejdiei. O furcă vă trebuie 

La briu să vă deie. De ce să wü-ncingeti cu spade? Da! 

Mie să mi se dea arme. Si bine vedea-veţi cum ştiu să 
răscumpăr, 

Cu cele de-o seamă cu mine, mîndria căminului nostru. 


Eroul izolat din piesele anterioare a fost înlocuit 
în Fintîna turmelor cu eroul colectiv, În această piesă, 
Lope de Vega demonstrează o justă înţelegere 
a procesului de formare a conştiinţei revoluționare a 
maselor, manifestată mai ales în rezistența țăranilor 
în faţa torturii, în refuzul de a-i trăda pe cei ce 
i-au condus la răscoală. Prin tăria lor morală, ei îl 
obligă pe rege să-i ierte. Creşterea conştiinţei revolu- 
fionare este bine gradată. Primarul Esteban e plin 
de calm si înțelepciune populară, Frondoso, logodni- 


5 Lope de Vega, Fintina Turmelor (rom. de I. D iacu) 
manuscris, Biblioteca Inst. de artă teatrală și cinematogra- 
fică „I. L. Caragiale“, Bucureşti. 
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cul Laurenciei, are avint si sinceritate, Mengo, bufo- 
nul satului, ironie acidă, acuitate și perspicacitate. 
Fintina turmelor este o adevărată culme a tea- 
trului renascentist spaniol, demonstrînd claritate în 
înțelegerea naturii relaţiilor dintre ţărani și nobili : 


Cu greu se poate imagina o scenă în dramaturgia Re- 
naşterii care să fie mai plină de noutate ca aceasta, 


spune cercetătorul englez Allardyce Nicoll, 
plin de admiraţie faţă de suflul revoluţionar al operei. 

Demascarea nobilimii feudale o găsim şi în alte 
lucrări de inspiraţie istorică, printre care şi Cavale- 
rul din Olmedo. Întimplările, bazate de asemenea pe 
un fapt real, au fost situate de autor în timpul dom- 
niei regelui Juan al II-lea de Castilia. Eroul princi- 
pal, Don Alonso, un tînăr sărac, dar nobil, curajos şi 
viteaz, reușește să cîştige inima frumoasei Ines, cea 
mai bogată fată din Medina. Cu prilejul unor lupte 
date în fata regelui, Don Alonso îl salvează de la 
moarte pe temutul său rival, bogatul Don Rodrigo. În 
locul recunostintei, însă, acesta îl omoară. Regele, 
revoltat, ordonă pedepsirea vinovatului. 

Cavalerul din Olmedo constituie, într-un anume 
fel, si o replică la adresa Celestinei, dind explicaţii 
sociale morţii eroului. Influenţa Celestinei o avem si 
în Fabia, pețitoarea trimisă de Don Alonso lui Ines. 
Cu toate că şi Fabia cunoaște multiple mijloace de 
a pătrunde în sufletul oamenilor, infringind chiar 
si cele mai neînfrînte cerbicii, ea nu întrebuinţează 
însă nici un mijloc necinstit. Pe Dona Ines o convinge 
spunindu-i că tînărul este : 


falnic ca un brad şi mintos ca nimeni altul,... la tup- 
tele cu taurii, se învirte printre fiare cu sabia și cu sulița, 
ca un Hercules; la aruncatul cu sulița si în turnee a luat 
treizeci de premii de la domnife si seniore. Armat, e întreg 
Ahile la bătălia din fața Troiei, gătit, e leit poleit Făt- 
Frumos ". 


% Allardyce Nicoll, World Drama, Londra, George 
G. Harrap, 1961, ed. IV, p. 218. 

“Lope de Vega, Cavalerul din Olmedo (în rom. de 
Al. Popescu Telega), în L. de V. Teatru ales, 
București, Ed. Universul, 1943, p. 110. 


Moartea cavalerului are loc într-o ambiantá 
pliná de tensiune. E noapte. Cavalerul merge prin 
pádure. Totul e nemiscat, dar sufletul lui e plin de 
presimţiri. Deodată, de undeva, se aude un cîntec. 
Un țăran trimis de Fabia, pentru a-l avertiza, îi de- 
scrie moartea ce-l așteaptă. Cîntecul, compus în cel 
mai autentic stil popular, dă reală gravitate momen- 
tului, aecentuind astfel si mai mult lipsa de scrupule 
a nobilului asasin : 


Vocea (se cîntă de departe apropiindu-se) : 
Că noaptea l-au ucis 
Pe cavaler 
Fala Medinei 
Floarea Olmedului 
Umbre l-au vestit 
5i l-au sfătuit 
La drum să nu pornească 
Pe cavaler 
Fala Medinei 
Floarea Olmedului *. 


Lope de Vega nu s-a ocupat numai de 
conflictele dintre țărani si nobili sau dintre nobilii 
săraci și granzii de Spania, ci si de regi, atunci cînd 
comportarea lor a fost reprobabilă. 

Atitudinea lui Lope de Vega față de 
monarhul absolut si rolul lui in societate merită o 
analiză mai detaliată. În linii mari, in piesele lui gá- 
sim un nimb idilic în jurul monarhului, convingerea 
că este un factor de progres, un element necesar 
unităţii naţionale, dar ia atitudine categorică împo- 
triva acelor conducători de ţară care nu-şi fac datoria. 
În El Principe Desperiado %, omorirea unui monarh 
abuziv şi nedrept este privită ca un act de justiție 
binemeritată. 

Aceeași problemă o avem şi în La estrella de 

^ Sevilla +. Eroul principal al piesei este regele Sancho 
al IV-lea, supranumit „El Bravo“, datorită unei lupte 
purtate cu maurii, cunoscut în genere însă ca un mo- 
narh crud, arbitrar, capricios. Sursa faptelor descrise 


55 Ibidem, p. 174. 
3 Principele aruncat de pe stinci. 
Steaua Sevillei. 
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în piesă nu se cunoaște ; poate cá ele nu sînt decit 
invenţia poetului. Cu prilejul unei vizite făcută la 
Sevilla, regele se îndrăgostește de tînăra Estrella. Do- 
rind-o ca amantă, monarhul caută mai întîi să-i cum- 
pere fratele, acordindu-i mari titluri nobiliare. Dar 
acesta refuză. Hotărit să acţioneze direct, el pătrunde 
în casa fetei, dar e surprins de fratele ei şi oprit cu 
sabia. Pentru a nu se face vinovat de crima de a-și 
lovi regele, tînărul se preface a nu-l recunoaște : 


A, nul nu eşti 
necinste pe supușii săi, 


regele ! Regele nu murdărește cu 
nu le înșală niciodată încrederea. 


Jignit, regele vrea să se răzbune, speculind ju- 
rámintul de credinţă al logodnicului Estrellei căruia 
îi cere să-l omoare pe tînăr. 

Un moment cu adevărat impresionant este 
acela în care Sancho Ortiz, logodnicul Estrellei, află 
numele omului pe care trebuie să-l ucidă. Dureroasa 
oscilare între datorie şi dragoste, între prietenie și 
jurământul făcut, îl anunţă din plin pe Rodrigo din 
piesa lui Guillen de Castro si din tragedia 
lui Corneille. 


Întreaga noastră viaţă e un biet joc de noroc. E des- 
tul să iei o singură carte proastă și totul se preface în du- 
rere, Fericirea era cu o clipă înainte în faţa mea și acum 
totul s-a transformat în întuneric... Numai o singură carte 
am tras greșit si mi-am ucis viața... 

O, nu... Eu am să-i las viața lui Busto... El trebuie 
să trăiască... Dar ce fac cu jurümintul făcut regelui ?... 
Mai curînd îmi pierd sufletul şi viaţa, dar nu onoarea. 


Actul al III-lea ne prezintă frămîntările regelui ; 
teama de a nu fi descoperit prin mărturisirile lui 
Sancho, părerea de rău în faţa tragediei provocate de 
dorinţele lui vinovate. 


Iată la ce duc greșelile noastre... Sint vinovat de tot 
ceea ce s-a întîmplat... O! patimă, care murdărești purpura 
regală, trebuie să învăţ să mă dezbăr de tine. 


Drama are multe inconsecvenfe, scenele reali- 
zate alternează cu pasajele melodramatice, declara- 
tive, scrise neglijent, dar, cu toate acestea, ea conţine 
subtile analize psihologice și o tensiune dramatică 
autentică, 
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EL Principe 
Despefiado 


La estrella 
de Sevilla 


Profesorul de dans 


Florile lui Don 
Juan 


aná 


ia d 
omedia de capă şi 


Comenia go 


Inepuizabila fantezie a lui Lope de Vega 
este din plin intilnitá în comedia de capá si spadă. 
Joc dantelat si sprinfar al imaginaţiei, comedia de 
capü si spadá are intotdeauna in centrul ei o poveste 
de dragoste, pusă la încercare de gelozie, bănuială, 
piedici reale sau imaginare, încheiată cu căsătoria 
eroilor. Comediile de capă și spadă au vioiciunea si 
dinamismul dansurilor de carnaval, ale îndrăcitelor 
sarabande născute sub soarele Andaluziei. Iureșul în- 
timplărilor și capriciile hazardului îi prind în virtejul 
lor pe îndrăgostiţi, intovárásiti fără excepţie de bunul 
simţ sănătos al servitorilor si servitoarelor. 

Comedia de capă și spadă creată de Lope de 
Vega se definește prin: acţiune contemporană, 
eroi aparfinind țărănimii, micii nobilimi şi nobilimii 
mijlocii ; subiecte inventate de autor; probleme le- 
gate de cadrul familial, de dragostea si lupta pentru 
ființa iubită ; piedicile din calea indrágostitilor da- 
torite în cea mai mare parte întimplării si coinciden- 
telor; peripeții, întilniri neașteptate, scrisori ajunse 
la adrese false, cavaleri ascunși în budoarul doamne- 
lor, fete pornite în căutarea logodnicilor infideli etc. 

În comedia de capă și spadă nu există motivări 
psihologice ; eroii, stápiniti de pasiune, acţionează în 
numele ei, fără să se transforme si fără să se schimbe, 
iar ritmul este rapid, determinat de jocul capricios 
al hazardului. Dialogul contribuie la activizarea aces- 
tui ritm, de aceea el nu va pune niciodată în lumină 
idei filozofice sau meditații, ci numai reacţiile ime- 
diate, ale unor firi pasionate. 

Un loc deosebit în comedia de capă si spadă îl 
ocupă femeia. Natura feminină sensibilă, intuitivă, 
mai directă si mai inventivă decît a bărbatului, îi per- 
mite lui Lope de Vega să creeze o acţiune bo- 
gată în evenimente. Femeia este privită de autor cu 
înţelegere şi simpatie. Ea apare ca o ființă plină de 
energie sufletească, delicateţe, inteligență si hotărire. 

Comedia de capă si spadă mai poate fi consi- 
derată si comedie de situaţii, caracterele schitate 
fiind superficiale, fără adincime si fără pregnanţă, 
iar moravurile de cele mai multe ori convenţionale. 
Valoarea umanistă a comediei de capă si spadă constă 
în prezentarea iubirii ca un sentiment care declan- 
şează capacităţile creatoare ale omului. 
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T ar iferentelor-de 
avere si rang social apare intr-una din cele mai tim- 
parii comedii ale lui Lope de Vega, si anume 
în EL maestro de danzar (Profesorul de dans), scrisă 
în 1594. Eroul principal este un tînăr nobil, plin 
de calităţi, dar lipsit de avere : Aldemaro, îndrăgos- 
tit nebunește de frumoasa Florella. Pentru a fi 
aproape de iubita lui, el se angajează ca profesor de 
dans. Florella isi dă seama de valoarea sufletească a 
noului ei maestru, intelegind că dragostea prețuiește 
mai mult decît titlurile și bogăţia. Paralel cu poves- 
tea de dragoste a Florellei are loc tragi-comedia vie- 
ţii de familie a surorii ei Feliciana, căsătorită cu un 
om mai în virstá. Întreaga comedie este scăldată 
într-o atmosferă luminoasă, plină de pasiune exube- 
rantă. Personajele acționează călăuzite de nevoia im- 
perioasă de a trăi prin dragoste și pentru dragoste. 
Ritmul este rapid, trepidant, scenele lirice alternînd 
cu cele comice. Pe un alt plan, apar chinurile lui Van- 
dolino, un tînăr îndrăgostit de Florella, care în locul 
ei o intilneste pe Feliciana. Declaraţiile de dragoste 
alternează cu izbucnirile de gelozie, iar fericirea cu 
nesiguranța. 

Amintirea nopților fierbinţi din Celestina plu- 
teste deasupra piesei. 


Dragostea ca factor de 


A fost frumoasă Melibeea 
Și l-a iubit fierbinte pe Calist și noaptea a fost aceea 
care i-a ajutat să se unească fără teamă. 


Eroii acestei comedii nu vorbesc decît despre 
dragoste. 


Iubirea ne stăpinește, sîngele e înflăcărat de focul iu- 
birii si dragostea este cea mai adevărată bogăţie a omului. 
Feliciana spune: «lubește, iată sfatul meu, 

Numai iubirea înfrumusețează căsătoria», 

sau: 

Nu există femeie acolo unde nu a fost dorință, 

Unde nu au așteptat nădejdile si visurile, 

Dragostea, prin marea ei putere, dă tuturor drepturi egale *!, ^ 


În calea pasiunii nu există oprelisti si în finalul 
piesei căsătoria îi uneşte atit pe tinerii eroi, cit si pe 
servitorii lor. Las Flores de Don Juan (Florile lui Don 
Juan), scrisă probabil în 1619, tratează aceeași 


*! Trad. aut, e 


temă a iubirii in faţa căreia nu există piedici de na- 
tară 
tură 


socială sau materială. Eroul principal, tinärui 
Don Juan, reuşeşte să cîştige inima frumoasei şi bo- 
gatei contese Hipolita prin gingágia lui sufletească, 
prin bunătatea şi statornicia în dragoste. Situația 
precară, din punct de vedere material, a tînărului 
este accentuată intenționat şi de persecuția fratelui 
sáu mai mare, un om crud si lipsit de caracter. Cali- 
tátile lui Don Juan se dezvăluie atit prin dragostea 
fárá de speranţe încercată la început față de contesă, 
cît şi prin felul în care suportă răutatea fratelui său. 

Mai interesante sint comediile în care Lo pe 
de Vega analizează dragostea ca un element de 
transformare sufletească, de afirmare a energiilor 
creatoare din om şi împlinire spirituală. Una din cele 
mai realizate lucrări este La dona boba (Fata proastă). 
Nu se ştie dacă Moliere a cunoscut această piesă, 
dar vicienia naivă $i spontană a lui Agnès din Școala 
Jemeilor pare izvorită direct din Lope de Ve ga. 
Pe marele dramaturg spaniol l-a interesat, în primul 
rind, procesul de transtormare psihica și intelectuala 
a unei indrágostite. Acţiunea se petrece în casa unui 
om bogat care are două fete, Nisa și Finea. in timp 
ce Nisa uimește pe toţi prin cultura, rafinamentul, 
inteligența, gustul si talentul ei, Finea Stingace, este 
ocolită de toţi pretendenţii. Laurencio, u. unar poet 
sărac, dar plin de spirit, se hotaragte sà-. „aca curie, 
încercînd totodată s-o schimbe. incetul cu incetul 
Finea se transformă. 

Dragostea îi inzesirează pe eroii lu Lope „e 
Vega cu multă energie. In lupta pentru cisugarea 
iubitului sau iubitei nu exista obstacole care sà nu 
poată fi infrinte. Fetele, mai cu seamă, fac orice 
pentru a cîştiga inima bărbaţilor adoraţi. 

O comeaie ingenioasă este și Apele minerale din 
Madrid. Belisa, fiica isteafá si frumoasă a lui Don 
Prudencio, infringe cerbicia tatălui ei, pretăcinau-se 
bolnavá. Iubitul ei Lisardo impreuna cu servitorul 
lui Beltram se deghizează in doctori şi recomanda ca 
remediu o plimbare zilnicà ia izvoarele mineraie din 
Madrid. Tatăl îi dă însă ca insofitoare pe mătușa 
Teodora. Dar și îndărătnicia mătușii se topeşte în 
fața declaraţiilor de dragoste făcute de Riselo, priete- 
nul lui Lisardo. Gelozia Marcelei, prietena lui Riselo, 
ar încurca totul dacă nu ar interveni din nou fantezia 
nesecatá a Belisei, inventivitatea lui Beltram şi 
norocul. 


în comedia de capă și spadă, Lope de Vega 
păstrează aceeaşi atitudine de simpatie si admiraţie 
pentru ţăran ca si în piesele de inspiraţie istorică. Su- 
perioritatea intelectuală și morală a ţăranului are 
însă un iz pastoral, o aureolă idilică, calităţile lui da- 
torindu-se faptului că trăiește în mijlocul naturii, de- 
parte de corupţia şi viciile societăţii. 

O paralelă interesantă între viaja de familie a 
unui ţăran şi aceea a unui nobil realizează Lo pe 
de Vega în El discreto en su lugar ?, Căsnicia 
ţăranului Mendo, bazată pe dragoste, înţelegere si 
bun simţ, este ca o citadelă inexpugnabilă față de 
loviturile din afară, pe cînd legăturile dintre Don 
Leonardo și Dona Elvira se pot distruge în orice clipă. 

În Türanca din Getafe ®, cunoscută în traducere 
românească si sub titlul de Castiliana, don Felix, un 
tînăr nobil fermecător, dar uguratic, cunoaște, cu pri- 
lejul unei călătorii, pe Ines, frumoasa țărăncuţă din 
Getafe. Aventura de dragoste, colorată cu farmecul 
nopților de ţară, intilniri prin livezi și dansuri păti- 
mase, se sfirseste însă pentru că tînărul se întoarce 
la bogata lui logodnică, Dona Ana. Ines, nu se lasă 
ușor călcată în picioare. Schimbindu-si numele, ea se 
angajează ca servitoare în casa Donei Ana, încurcîn- 
du-i socotelile iubitului atît de mult, încît acesta se 
căsătoreşte pînă la urmă cu ea. În toate confruntările, 
Ines se dovedeşte a fi mult mai inteligentă, mai in- 
ventivă, mai abilă decit rivalele ei nobile, meritîn- 
du-și din plin fericirea. 

Un exemplu al modului în care Lope de 
Vega stie să cînte farmecul fetei de la țară îl 
avem în Fata cu ulciorul : 


O fată cu ulciorul, lîngă rîu, 

Decit argintul lui mai luminoasă, 

Cu glezna albă din sandale scoasă, 
Regină cu pestelca prinsă-n briu, 

Cu mina ca de fildeș de jrumoasă 

Știind si pe-un boier să-l țină-n friu 
Spălind ca neaua rufele la riu 

Statuia-mi pare-n totul armonioasă etc. 4, 


“2 înțelept la el acasă, 

? La Villana de Getafe. 

"Lope de Vega, Fata cu ulciorul (în rom. de Ion 
Frunzetti), în vol. L. de V. Comedii, București, E.L.U., 1962, 
p. 428—429. 
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Táranca din 
Getafe 

Celestina 

Fata proastă 


Fata cu 
ulciorul 


Apele minerale 
din Madrid 


Capriciile Belisei 


Cîinele 
grădinarului 


Comediile lui Lope de Vega, ingenioase, 
pline de aventuri, surprize, pasiuni, sentimente.răvă- 
Sitoare şi o mare sete de fericire, nu sînt numai ro- 
dul unei. imaginaţii bogate, ci mai cu seamă al ob- 
servajiei, al dorinţei de a spune ceva oamenilor. Sen- 
zajia de permanentă răsturnare, de echilibru fragil, 
ritmul accelerat, spontaneitatea, prospeţimea cuceri- 
toare se datorează locului important ocupat de eroine 
în rezolvarea conflictelor, Fie că sint înzestrate cu 
voinţă si tenacitate, cum sînt Dona Sancha din Fai- 
moasele asturiene sau Laurencia din Fintina turme- 
lor, luptind alături de bărbaţi pentru libertatea țării 
sau justiția socială, fie că sint fete simple care-și 
caută împlinirea într-o dragoste adevărată, cum este 
Ines din Türanca din Getafe, sau copile naive trans- 
formate prin iubire ca Finea din Fata proastá, eroi- 
nele marelui Lope de Vega se constituie in 
adevárate studii ale sufletului feminin. 

Inventiv, nuanfat, admirabil cunoscátor al psi- 
hologiei feminine, sensibil la metamorfoze, se aratá 
autorul spaniol atunci cînd se oprește asupra femeii 
chinuite de porniri si sentimente contradictorii, sfi- 
siatá de propriile ei antinomii. Capricioasa, la dona 
melindrosa, cum a numit-o singur dînd astfel şi titlul 
uneia dintre comediile lui, este un personaj de o fas- 
cinantă complexitate, creînd prin simpla prezenţă cele 
mai neașteptate situaţii dramatice. Capricioasele lui 
Lope de Vega, Belisa din Capriciile Belisei, 
Dona Diana din Cîinele grădinarului,. Leonarda din 
Viuda Valenciana (Văduva din Valencia), pentru a nu 
ne opri decît asupra celor mai cunoscute exemple, 
sînt, fiecare în parte, adevărate capodopere drama- 
tice, subtile studii psihologice, vii și convingătoare. 
Cu delicateţe si mestegug desăvirșit urmărește Lope 
de Vega frámintárile, oscilaţiile, nefericirea capri- 
cioaselor, lupta Dianei între dragoste si sentimentul 
onoarei, chinurile Leonardei, ale văduvei dornice să-i 
păstreze soţului, pe care abia l-a cunoscut, cea mai 
pioasă amintire si forța năvalnică a marelui senti- 
ment de dragoste încercat, în chip firesc, față de un 
tînăr de vîrsta ei, după cum şi nefericirea Belisei, 
victimă a naturii ei nestatornice. 

Capricioasa, femeia incapabilă să ia o hotárire, 
schimbindu-se dintr-o clipă în alta, nu este condam- 
natá. Adeseori, capriciile ei au origini și explicaţii 
care ţin de convențiile societăţii în care trăieşte, de 
pildă la Dona Diana sau la Leonarda. Ele poartă pe- 
cetea lumii lor, a prejudecáfilor si a unui sistem de 
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valori fals ; uneori obstacolele sint in educaţie sau 
pur şi simpiu in temperameni, aşa cum se îniîmpiă 
cu Belisa din Capriciile Belisei. Leacul tuturor cap- 
ricioaselor, pedeapsa sau uneori răsplata, se află în 
dragoste. Îndrăgostite, ele sînt vindecate de capricii 
sau puse în situaţia de a-și înţelege greşelile, plătind 
totodată pentru ele. 

O succintă analiză a Dianei din Cinele grădi- 
narului ne dă posibilitatea să înţelegem mai bine me- 
canismul dramatic elaborat de Lope de Vega. 

Folosindu-se de fine mijloace feminine, eroina 
îi dezvăluie secretarului ei Teodoro sentimentul in- 
cercat, respingîndu-l însă de îndată cu multă cruzime. 
Prejudecátile de castă nu pot fi atit de ușor înfrânte, 
şi Teodoro nu este decît un om simplu : 


Pentru un bărbat iubirea-a prins să-mi ardă, 
Dar eu sînt marea, el o biată barcă, 
Şi nu-i firesc ca marea să se piardă *. 


Plină de mîndrie, femeia îl pune la punct pe 
tînărul devenit prea îndrăzneţ : 


Gindul tău să nu mai treacă de acest hotar încolo, 
Infrineazá-fi orice poftă, 

Căci din partea unei doamne, 

Nobile şi mai cu seamă, 

Cind ai merite umile, 

O favoare cit de mică, 

E destul ca toată viaţa s-o petreci în mulţumire 4%, 


Teodoro este însă departe de a fi un sentimen- 
tal. Umilinfele contesei nu-l duc la jalnice lamentári, 
ci îl întăresc în hotărîrea lui de a-și continua viaţa 
simplu si demn, alături de o altă femeie mai puţin 
capricioasă. Gelozia aprinde însă din nou pasiunea în 
sufletul contesei : 


Blestemată fii, onoare, 
Născocire tare tristă, 
Pentru pătimirea mea ! 
Cine te-a scornit știa 
Firul tău ce mult rezistă, 
La atîtea lucruri rele *. 


% Lope de Vega, Cünele grădinarului (in rom. de 
Aurel Tita) în vol L. de V. Comedii, ed. cit, p. 107. 

*6 Ibidem, p. 109—110. 

+7 Ibidem, p. 134. 


Cu măiestrie urmăreşte Lope de Vega 
frămintările i 


contesel- -os sot Antee easet 5. 
frAmuntüruc contesei, oSciagiic ei intre dragoste şi 


mîndrie, dorința de a-și infringe iubirea sau prejude- 
cátile, fără să piardă însă ritmul comediei. Frámin- 
tările contesei nu sînt niciodată dureroase. 


Ca o pacoste m-apasá, 

Rangul care nu má lasă, 

Ca să fiu a cui vreau eu! 
Ochilor pustii firide, 

Le-a plecat de-acum seninul... 
Dar să-i las să-și simtă chinul +, 


Pînă la urmă învinge dragostea, așa cum se în- 
tîmplă în cele mai multe dintre piesele lui Lope 
de Vega, Diana reușind să treacă peste prejude- 
căţi şi convenţii sociale, bineînţeles cu respectarea 
lor formală. Tinárului i se descoperă printr-o stra- 
tagemá un părinte nobil si toată lumea e mulţumită. 

Ciinele grüdinarului, piesă de mare succes, a 
fost imitatá atit de spanioli, cit si de dramaturgii din 
alte ţări. In Prinţesa Elidei de Molière găsim si- 
militudini interesante cu Ciinele grüdinarului, iar 
tema iubirii inflácárate de gelozie o vom reintilni si 
intr-o piesá de Moreto, prelucratà de Camil 
Petrescu în Dona Diana. 


Problema banului şi a onoarei în opera 
lui Lope de Vega 


Optimismul contagios al lui Lope de Vega, 
finalul fericit al pieselor lui, frecventa intervenţie a 
coincidenfelor favorabile au umbrit accentele critice, 
micșorînd virulenfa demascatoare a operei lui. Re- 
zolvarea obligatorie a tuturor incurcáturilor amin- 
teste adeseori de finalurile miracolelor medievale, 
caracterizate printr-o viziune idilică si naivă asupra 
vieţii, lucrul acesta datorindu-se într-o bună măsură 
însă şi gustului publicului popular cigtigat cu uşu- 
rinjá de soluţii utopice. 

Lope de Vega nu a fost însă străin de 
contradicţiile sociale ale epocii lui. Atent la nume- 
roase aspecte, el a demascat adeseori acțiunea nefastă 
a banului. Nu a atacat niciodată frontal primejdia 
goanei după aur, finalul fericit alungînd amărăciunea 


* Lope de Vega, Ciinele grădinarului, ed. cit, p. 136. 


unui Timon din Atena, eroul lui Shakespeare, 
dar în substratul pieselor lui găsim numeroase aluzii 
la dezumanizarea provocată de patima imbogățirii. 
În Gresit căsătorită *, dramaturgul descrie soarta 
tristă a unei fete obligată de mama ei să se mărite 
pentru bani. Tonul sumbru, personajele terne și lip- 
site de curajul marilor împotriviri apropie această 
lucrare de dramele naturaliste de la sfîrșitul veacului 
al XIX-lea, în special de Corbii lui Henri 
Becque. 

Tema fetei fără bani apare si in drama istorică 
Fata pentru bani %. Dorothea, cea mai frumoasă fată 
din Sevilla, nu se poate căsători cu iubitul ei, pentru 
că tatăl acestuia, avar şi lacom de bani, nu acceptă 
decit o noră bogată. 

Problema banilor, ca izvor al puterii și al dem- 
nităţii, apare şi în Fără bani nu există noblefe?!, 
Acţiunea se petrece la Neapole. Bátrinul Federigo, 
un nobil ruinat din pricina fostului rege, apelează la 
văduva acestuia — acum regina Neapolului, pentru 
a i se restitui privilegiile anterioare, 

Regina îi răspunde însă cu răutate că nu-l poate 
ajuta, pentru că e prea sărac pentru a plăti favoru- 
rile curţii : 

Federigo, ridică-te și încetează cu plinsul... Dumneata 
nu știi sau probabil ai uitat, trebuie să aduni din nou bani 
pentru a fi ceea ce ai fost. Adu-fi aminte de sfatul meu, sfat 
bun si demn de urmat... Fără bani nu ai nici un drept în 
lumea asta. 


O apreciere judicioasă a importanței acordată 
banului o face servitorul Macarron : 

Ah ! banii, banii! Ei sînt izvorul tuturor lucrurilor 
pământeşti, In ei sînt sensul și esența vieţii. Pe baza lor ne 
făurim părerile şi aprecierile noastre asupra lumii şi a oa- 
menilor. Omul meschin, dar cu bani devine dintr-odată fru- 
mos, strălucitor și deștept. 


Piesa se termină cu morala lui Ottavio, noul 
rege al Neapolului : 


Putem spune într-adevăr că nu există nimic fără bani. 
Imbogüfeste-te şi ai să devii cu siguranță om de onoare 9, 


* La mal casada. 

5 Nina de plata. 

5! Dineros sin calidad. 
52 Trad. aut. 
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Greşit căsătorită 


Fără bani nu 
există nobleţe 


Vitejiile 
Belisei 


Banul perverteşte sufletul si conştiinţa. ln fă- 
ranca din Getafe, îermecăturui Don Felix o iubeşte 
sincer pe Ines, dar el nu vrea să se căsătorească cu 
ea pentru cá e săracă. La rîndul ei, Ines, pentru a-și 
realiza visul, minte-că e bogată : 


Oh, dar 40 000 de ducați înnobilează fără îndoială con- 
diția ta de ţărancă. Dacă este așa, atunci sînt gata să mă că- 
sütoresc cu tine 5. - 


În Vitejiile Belisei, Lope de Vega se 
arată din nou ca un bun cunoscător al celor mai in- 
time resorturi ale acțiunilor umane. Belisa își învinge 
rivala, nu numai pentru că este mai inteligentă, mai 
energică si mai abilă decît aceasta, dar mai ales pen- 
tru cá este mai bogată. Don Juan de Cardona îi apre- 
ciază cu destul de multă luciditate calitățile : 


Vreo treizeci de mii de ducați 
Fac zesirea Belisei 
Plus casa ce-o vezi 5i, 


Calculul lucid, atracţia aurului nu lipsesc nici 
din cele mai spumoase comedii ale lui Lope de 
Vega. Eroii lui, chiar cei mai pasionaţi şi idealiști, 
fac de multe ori socoteli, vorbind despre zestrea vii- 
toarelor soţii. Chiar Laurencio din La dona boba, 
unul dintre eroii simpatici, este cîștigat mai întîi de 
banii eroinei principale si apoi de calităţile ei 
sufletești. 


E adevărat că frumusețea şi degteptüciunea dau far- 
mec chiar și atunci cînd nu au justificarea banilor... Dar 
aurul! O, aur, tu ești stápinul lumii. Tie îți voi da întiietate 
în tirada mea. Nu vreau ca marea să înghită nădejdile mele, 
de aceea am să mă supun de acum încolo raţiunii 5. 


Tot Laurencio este acela care face următoarea 
distincţie : 


Iubirea împărtăşită e dulce, 

Dar mai dulce e farfuria plină 

Vreo patruzeci de mii de bani de aur zestre 

Totul e în sunetul acesta cînd ea înoată către miinile mele. 


5 Trad, aut. 

5 Lope de Vega, Vitejiile Belisei (in rom. de Teo- 
dor Balş), în vol L. de V. Comedii, ed. cit., p. 586. 

55 Trad. aut. 
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».. Voi fi bogat 


Strálucirca aurului, crede 


Poate să întunece strălucirea minții... 

Hai, încearcă ! 

Cine este oare acum deștept ? 

Doar cel care umblă cu haine bogate. 

Haina ta e deșteaptă chiar dacă tu ești un dobitoc. 

Dar dacă ai pe tine haine rupte 

Eşti prost chiar si atunci cînd ai șapte minţi în capul tău. 
Un venit bun astupă toate defectele, 

Pe cînd, dacá-fi sînt mîinile goale, 

Demnitatea ta nu mai are nici o valoare 9. 


O poziţie umanistă, avansată şi originală, în- 
tilnim la Lope de Vega si în abordarea uneia 
dintre cele mai complexe și mai specifice probleme 
ale literaturii spaniole, şi anume, aceea a onoarei. 

Spaniolii au acordat o valoare cu totul deose- 
bită onoarei, luptind adeseori cu preţul vieţii pentru 
apărarea ei. Noţiunea de onoare a variat, înțelegîn- 
du-se prin ea fie ideea purității de singe, fie rangul 
nobiliar, fie mindria de castă. Lope de Vega 
a lárgit nofiunea de onoare, identificindu-o cu aceea 
de demnitate umaná, dind dreptul tuturor oamenilor 
sà se bucure de avantajele ei. 

Vorbind insá despre sentimentul de onoare la 
marii nobili, scriitorul a arătat adeseori si faptul că 
el nu este decît o minciună, o aparenţă. În comedia 
de capă si spadă, a mânifestat adeseori indiferența 
faţă de onoare, reducînd-o la teama de opinia pu- 
blică. Dona Diana din Ciinele grădinarului subliniază 
în mod special faptul că datoria ei față de onoare 
este îndeplinită dacă lumea nu află adevărul : 


Eşti prost crezînd că eu 

N-am, să mă mărit cu tine 

Tocmai azi cînd stării tale 

I-am găsit aşa hrisoave. 

Nu-n măriri stă fericirea, 

Ci-« deplina armonie cu făptura ce ţi-e dragă. 


Dreptul soţului de a se răzbuna pe sofia lui, 
rigidele legi care-l obligá la pástrarea cu orice pref 
a onoarei de bărbat, chiar şi cu prețul vieţii unui om, 
au fost privite cu teamă de Lope de Vega. A 


55 Trad. aut.” 


persevera pinü la moarte %, povestea dramatică a 
Vieţii lui Mazias, un poet spaniol de ia începutul sec. 
al XV-lea, victimă a unei asemenea răzbunări, si 
Pedeapsa nu este răzbunare, după o nuvelă de Ban- 
dello, sînt piese în care ni se prezintă cu destul 
scepticism calităţile morale ale celor indreptàfiti să 
se răzbune. 

Mazias s-a îndrăgostit de o frumoasă fată de la 
curtea Marelui Maestru al Ordinului de Calatrava, 
fără să ştie că inspiratoarea versurilor lui era căsă- 
torită. Soţul ei, considerîndu-se jignit de faptul că 
toţi trubadurii Spaniei îi recitau poeziile dedicate ne- 
vestei lui, îl omoară. Aproape paradoxal, în această 
piesă consacrată lui Mazias, Lope de Vega, 
obișnuit să transforme istoria, s-a limitat doar la da- 
tele biografice ale eroului. Dragostea poetului este 

„prezentată curată şi fără nici un gînd ascuns, în timp 
ce gelozia si dorința de răzbunare a soțului sint în- 
făţișate ca absurde și lipsite de sens. 

Eroul principal din Pedeapsa nu este răzbunare 
este ducele de Ferara, un om senzual și libertin, cá- 
sătorit din motive politice cu Casandra, fiica marchi- 
zului de Mantua. Între tinára si frumoasa Casandra, 
neglijată de soţul ei, si Federigo, fiul adoptiv al du- 
celui, se înfiripă o dragoste puternică, descoperită 
însă de soțul înșelat. 

Cu toate că nu-şi iubeşte soția si ţine la fiul 
său, sentimentul onoarei îl obligă să se răzbune : 


Taci iubire — fiul şi-a uitat datoria, așa că nu-l poji 
scăpa de pedeapsü... cu toate că miine moartea lui mă va 
omori si pe mine... dar pentru o mai mică vină au ucis 
pe vinovaţi Artaxerses, Darius, Tarquinius, Brutus... O, iu- 
bire, tu nu pofi împiedica legitima pedeapsă. 


Si răzbunarea lui e cu atit mai cumplită cu cit 
e rezultatul unui calcul rece şi rațional. 


Gracioso 


Lope de Vega a îmbinat tragicul cu co- 
micul și prin alăturarea permanentă a eroului pate- 
tic si înflăcărat cu servitorul practic, necioplit si 
stingaci, dar plin de nativă inteligenţă. 


5 Porfiar hasta morir. 


Această figură aparține practicii scenice a epocii res- 
pective 99 


spune Heinz Kindermann, subliniind legătu- 
rile de rudenie ale servitorului spaniol cu sclavul din 
dramaturgia latină si cu servitorul din comedia cultă 
italiană. Gracioso se apropie de Pseudolus, dar și de 
servitorii abili ai lui Ariosto, Aretino, Cec- 
chi, Bibbiena, după cum si de zanii Commediei 
dell'Arte, dar se deosebeşte de aceștia. Sclavul lui 
Plaut acţionează adeseori doar pentru a-și afirma 
superioritatea față de oamenii liberi, iar servitorii 
italieni pentru că nu pot suferi tristeţea, meditaţia 
stearpă, bocetele inutile, invidia sau imbecilitatea 
umană. Gracioso creat de Lope de Vega are 
inteligenţa si simţul practic propriu confratelui său 
italian, dar el nu este creat doar pentru a rezolva si- 
tuaţiile incurcate. Străin fixității ,zannilor^ din 
Commedia dell-Arte, el isi multiplică la infinit perso- 
nalitatea, atitudinile şi comportările, fiind umbra fi- 
delă a stăpinului, rásturnind prin reacţii contrare 
entuziasmul exagerat al îndrăgostitului, patetismul 
luptătorului, accentuînd prin realismul si burlescul 
său avintul înaripat al eroului principal. Eroul lui 
Lope de Vega nu poate exista fără „graciosot, 
după cum nici ,gracioso* nu poate trái fără „galant, 
În realitate, „gracioso“ si „galanul“ nu sint altceva 
decit dedublarea antitetică a unui fenomen. A. V. Lu- 
nacearski arăta că : 


Asa cum Sancho pe măgarul său urmăreşte intot- 
deauna pe galopanta Rosinanta și pe căutătorul grandiosului, 
tot așa, întotdeauna, după fiecare cavaler frumos și vajnic, 
cu sufletul si trupul turnate în formele dictate de societa- 
tea lui, schiopütind din pricina a prea mult suflet înflăcărat, 
urmează în tragi-comediile marelui spaniol ca o umbră gra- 
cioso, care-şi ascunde după grimase zimbetul lui ironic gi 
ucigător 99, 


O identificare între „gracioso“ și Sancho Pansa 
nu este însă posibilă, deoarece Cervantes nua 


5 Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas, 
ed. cit., vol. III, p. 218. 

9? A. V. Lunacearski, Două capodopere ale lui Lope 
de Vega, in vol. O teatre i dramaturghii, Moscova, Iskus- 


sivo, 1958, p. 268—269. 
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Pedeapsa 
nu e răzbunare 


A persevera pină 
1a moarte 


lăsat 


nului său, pe cînd servitorul lui Lope de Vega 
îi este adeseori superior. 

În fiecare piesă „gracioso“. are altă individua- 
litate, alte trăsături, alte gînduri şi o altă viaţă in- 
terioară. El pune la punct întotdeauna pe stăpînul său 
prin remarci pline de bun simt. Un bun exemplu îl 
oferă Nuno, servitorul lui Mazias din A persevera 
pînă la moarte. Dragostea frumoasă şi înaripată a 
poetului este inaccesibilă servitorului mărginit, dar 
practic. 


niciodată pe Parisa să se ridice deasupra stăpi- 


odată p 


Prima datorie a celui care iubeşte este de a avea si 
știința curteanului, căci fără asta nu cîştigi nimic. Prima 
ființă care trebuie să fie aliata indrügostitului este servitoa- 
rea. Grefierul trebuie să se facă iubit mai intti de servitorul 
avocatului, iar cel care cere de la un ministru, este obligat 
să-l solicite la început pe portar. Orfeu a fost nenorocit pen- 
tru că nu a ştiut că trebuie să deù bacșiş lui Cerber, sau : 


Mie mi se pare că dragostea mea ar creşte dacă aș fi 
rivalul către care se îndreaptă atenjiile doamnei. 


Mazias : Ce idei grosolane, ce imaginație meschină. 

Nuno: Ferească Dumnezeu. Cînd e frig prefer mai bine o 
cuverturü bună decît grilajul în spatele căruia se 
ajlă doamna mea, în timp ce eu fac picior de cocos- 
tire, suspinînd lingă zidul casei. 


„Gracioso“ trăiește la modul caricatural senti- 
mentele patetice și elevate ale „galan“-ului. „Gala- 
nul“ nu are nevoie de mîncare, pe cînd „gracioso“ se 
gîndește continuu la hrana trupească, „galan“-ului“ 
nu-i este frig, nu-i este cald, nu simte nici bătaia 
vintului si nici sfichiuirile ploii, pe cînd „gracioso“ 
este victima tuturor vicisitudinilor climaterice. 

„Gracioso“ poate fi găsit în cele mai extraordi- 
nare situații, capabil de acte eroice, gata să ajute sau 
să critice, să condamne sau să laude. El este prie- 
ten, sfătuitor, soldat, servitor. În Cavalerul din 
Olmedo se numeşte Tello, in Ciinele grüdinarului, 
Tristan, în Fără bani nu există calitate, Macarron, 
in Fintâna turmelor, Mengo, în Araucanul imblinzit 
Rebolledo ete. Pretutindeni „gracioso“ poate fi recu- 
noscut cu ușurință deoarece trece şi el prin încercă- 
rile eroilor, participind la acțiunile acestora, ridicîn- 
du-se alături de ei, urmindu-i atît în bucurie cit si 
în durere. 
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Cu Lope de Vega el devine o categorie estetică de 


o buna uua 


arată Angel Valbuena Prat. 

„Gracioso“ este un adevărat erou, precum 
Mengo din Fíntina turmelor, chemîndu-i alături de 
Laurencia pe oameni la luptă : 


Adunaji poporul, el nu va avea decit un braț si un 
gind, pentru că toată lumea vrea ca tiranii să moară. 


Cu ajutorul lui se fac aprecieri asupra situației 
politice. În Araucanul imblinzit, de pildă, Lope de 
Vega se foloseşte de Rebolledo pentru a caracte- 
riza politica Spaniei față de colonii. „Gracioso“ îl 
ajută pe stăpinul lui sau îi corectează exagerárile, 
ajutîndu-ne pe noi să înţelegem adevărul. 

Indiferent de ipostaza lor, „gracioso“ si „gra- 
ciosa“ aparţin celor mai interesanfi eroi creati de 
Lope de Vega. 


Uneori, pana lui Lope de Vega a alune- 
cat si către adincimile vieţii, lăsînd să curgă singe 
pe scîndurile scenei. Și totuşi nu şi-a intitulat pie- 
sele tragedii. Nu-şi va intitula ca atare lucrările sale 
sumbre cu puternice implicaţii filozofice nici Cal- 
deron de la Barca. Se tem parcă să nu-şi 
sperie publicul. să nu-i tulbure pe spaniolii încă 
ameliti de victoriile obţinute în Italia sau de cuce- 
rirea Americii, incapabili să-și dea seama că se află 
pe marginea prăpastiei, înaintea ruinei şi prăbușirii 
economice. Se tem să nu páteascá ca Cervantes, 
singurul care a avut curajul să scrie tragedia Nu- 
mancia, rămasă între filele cărţii pînă aproape în zi- 
lele noastre. 

Ne este greu astăzi să păstrăm cu aceeaşi lar- 
ghetá noţiunea de comedie pentru tot ceea ce s-a 
scris timp de un veac în Spania şi, totuşi, nu se poate 
să nu vedem cît de înrudite sînt uneori situaţiile ri- 
dicole cu cele dureroase. În piesele lui Lope de 
Vega, schimbările de situaţii sînt rapide şi eroii 


% Angel Valbuena Prat, 
espagnola, ed. cit., vol. IT, p. 323. 
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sint tot atît- de aproape de victorie, cit si de deznă- 
dejde. Este imposibil sá stii unde este adevárul, asa 
cum nu-l ştiu nici eroii din Nebunii din Valencia si 
nici Diana din Ciinele grüdinarului. 

Totuși, aceste sute de piese cu regi, împărați, 
nobili, butoni, ţărani, femei virtuoase sau păcătoase 
sint comedii. Indiferent dacă avem de-a face cu un 
cap încoronat sau cu o fáráncutá, existenţa lor este 
organic legată de pămîntesc, străină oricăror specu- 
lafii metafizice. În piesele lui, Lope de Ve ga 
nu se interesează, în fond, decît de omul dornic să 
se realizeze în spaţiul terestru, străin lumii de din- 
colo sau misterelor de nepătruns ale Universului. 
Atunci cînd Calderon de la Barca re- 
nunfá la caracterul teluric al acţiunilor, comedia se 
transformă însă în dramă. 

Comedia nu cere niciodată de la om imposibilul 
şi Lope de Vega respectă această cerință fun- 
damentală. Ea nu-i impune norme sau percepte peste 
puterile lui. Urmașul său, Calderon, o va face 
punînd pe prim plan, la fel ca în tragedia antică, con- 
îlictul iremediabil şi chinuitor dintre dorinţele infi- 
nite si forțele másurate ale omului. Comedia lui 
Lope de Vega i-a arátat omului ce poate sá 
facă, ce-i stă la îndemînă, pînă unde se poate ridica 
dacă vrea să fie om. Fie că se află într-un palat re- 
gal sau într-o colibă tavanul poate fi atins, în timp 
ce eroii lui Calderon de la Barca se vor 
atla sub cerul infinit. Don Fernando din Prinţul con- 
stant sau Don Guttiere din Medicul onoarei sale sînt 
primii care rup convențiile comediei, cerind cu ade- 
vărat moartea purificatoare. 


Ultimii reprezentanţi ai teatrului 
din „Secolul de aur“ 


Contrareforma, reacţiunea bisericii catolice îm- 
potriva tuturor încercărilor de eliberare a omului de 
sub dominaţia religioasă, a cunoscut cele mai exage- 
rate manifestári in Spania. Coincizind si cu criza eco- 
nomicá si politicá, Contrareforma se transformá in 
această ţară într-o adevărată luptă împotriva a tot 
ceea ce însemna libertate de gîndire şi manifestare. 
Teatrele se închid, actorii dispar, oraşele se ruinează, 
drumurile se pustiesc. Procesiunile religioase şi auto- 
dafé-urile cu cele mai bune cărți cuprinse de vilvă- 


TIRSO DE MOLINA (Silvio D'Amico, STORIA DEL 
TEATRO DRAMMATICO, vol. I, 1958, pl. 59). 


taia focului si blestemate de călugări fanatici sînt din 
ce in ce mai dese, Poezia si proza devin stufoase, in- 
tortocheate, bizare. Liniile drepte, armonioase și sim- 
ple specifice arhitecturii renascentiste se fring în în- 
colăcirile barocului. Pretutindeni se aud întrebările 
nelinistite ale omului care trăiește criza umanismului, 
incapabil să mai ştie unde este adevărul, cáutindu-l, 
așa cum face Calderon de la Barca, pînă 
şi în apărarea absurdă, fanaticá, a „onoarei“, infáp- 
tuită însă cu nesiguranța celui care nu mai ştie dacă 
trăiește cu adevărat sau visează. 
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Prinţul constant 
Medicul onoarei 
sale 


Don Gil de 
Ciorap Verde 


După 1650, teatrele spaniole se inchid, dar pină 
la această dată dramaturgia continuă să aibă, in 
afară de Calderon de la Barca, și alți re- 
prezentanţi de seamă, printre care se numără Guil- 
len de Castro, Juan Ruiz de Alarcon, 
Luiz de Guevara, Mira de Amescua 
şi Tirso de Molina. 

Guillen de Castro a rămas celebru in- 
deosebi prin piesele sale inspirate din viața Cidului. 
Las mocedades del Cid?! este un exemplu de prelu- 
crare creatoare a materialului de viaţă din ,roman- 
cero*-uri, eroul sáu, El Cid, cápatind un nimb poetic 
şi un autentice lirism. Guillen de Castro 
este acela care a inventat povestea de dragoste dintre 
Himena şi Rodrigo, subliniind în permanenţă capaci- 
tatea de autodepăşire a eroilor. 

Juan Luiz de Alarcon aduce în tea- 
trul spaniol concentrarea acţiunii în jurul unui ax 
principal, eliminarea amănuntelor inutile, adîncirea 
observaţiei şi mai ales studiul caracterelor. Roman- 
ticii au găsit în piesele scriitorilor spanioli, la fel cum 
au găsit și în opera shakespeariană, un nesecat izvor 
de inspiraţie, descoperind omul legat de natură, tră- 
ind frenetic pasiunile. Mult mai mult decit de la 
Lope de Vega, romanticii au luat de la Juan 
Luiz de Alarcon si revolta împotriva oprelistilor, 
curajul de a-ţi face singur dreptate. EL tejedor de 
Segovia? este piesa in care avem omul nedreptátit, 
alungat din societate, hotárit sá-i pedepseascá pe vi- 
novafi, chiar dacă pentru aceasta ia drumul codrului 
si devine haiduc. 

Tot genurile cultivate de Lope d e Vega, 
piese de inspiraţie istorică sau comedii de capă şi 
spadă găsim și în creaţia lui Luiz Vellez de 
Guevara si Mira de Amescua. 

Cel mai important dintre urmaşii lui Lope 
de Vega este însă Tirso de Molina. Cu 
mai mică putere de a imagina acţiuni și întîmplări 
inedite decît predecesorul său, Tirso de Mo- 
lina are în schimb mai multă rigoare în piesele 
lui, igi urmăreşte personajele cu mai multă consec- 
venjá şi leagă acțiunile lor de cauze sociale si psi- 
hologice cu mai multă atenție. 


5! Faptele de tinereţe ale Cidului. 
$2 Tesütorul din Segovia. 
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Tirso de Molina este creatorul lui Don 
Juan, acel simbol al individualismului renascentist 
care nu cunoaște oprelisti, reguli şi măsuri în impli- 
nirea dorințelor lui. Iubit de femei, Don Juan este în 
acelaşi timp un ingelátor, un trădător, uitind jură- 
mintele si distrugind speranţele. În Ștrengarul din 
Sevilla si Musajirui de piatră, Tirso de Molina 
a aratat limpede și atitudinea lui de condamnare a 
lui Don Juan. În ochii dramaturgului, tînărul sedu- 
cător este un reprezentant al nobilimii fără scrupule, 
chiar dacă nu se poate împiedica să-i recunoască şi 
calităţile, mai ales curajul. Printre numeroasele sale 
victime se află şi fiica unui comandor, ucis de el 
în timpul unui duel. Îndrăzneţ pînă la nebunie, în- 
crezător în forța lui, Don Juan invită statuia coman- 
dorului mort la un ospăț. Nu îi e frică nici de vii si 
nici de morţi. Curajul nesăbuit îl caracterizează și 
nu o dată afirmă cà : „frica si teama muritorilor sint 
numai pentru oamenii de rînd“. Tirso de Mo- 
lina îl prezintă ca pe o jucărie a propriilor lui in- 
stincte, preocupat numai de plăceri, condamnindu-l 
categoric. Apărut în atmosfera renascentistă a luptei 
pentru eliberarea individului de sub cátusele asce- 
tismului medieval, Don Juan reprezintă la dramatur- 
gul spaniol si intruchiparea exacerbatà a individua- 
lismului. 

În Don Gil de Ciorap Verde, Tirso de Mo- 
lina a creionat un personaj feminin interesant, plin 
de îndrăzneală, care luptă cu iscusintà si inteligenţă 
pentru a-şi cîştiga fericirea. Dona Juana, o fată lip- 
sită de avere si părăsită de logodnicul ei, nu se lasă 
însă pradă deznădejdii, ci, travestită în bărbat, sub 
numele de Don Gil de Ciorap Verde, îi provoacă ati- 
tea încurcături iubitului ei, încît acesta va ceda pînă 
la urmă pocăit și speriat. Travestirea în bărbat a 
Donei Juana dă piesei o savoare erotică şi hedonistă, 
provocată de nebunia femeilor îndrăgostite fără spe- 
ranfá de o femeie. 

Tirso de Molina este mai rece, mai lu- 
cid şi mai aspru cu defectele omeneşti decit Lope 
de Vega. Pentru el, toţi oamenii sint ipocrifi si 
răi, şi numai inteligenţa îi poate salva. Judecá și au 
capacitatea să facă faţă situaţiilor si greutăților, în- 
vingind astfel obstacole aproape imposibile. 


CALDERON DE LA BARCA 


Calderon de la Barca, al doilea mare 
dramaturg al „Secolului de aur“ al Spaniei după 
Lope de Vega, a dus la desávirsire atit co- 
media de capă şi spadă, cit si drama populară eroică, 
avînd ca erou principal țăranul conștient de dreptu- 
rile si demnitatea lui, luptind cu îndrăzneală împo- 
triva feudalilor. 

În creaţia lui se disting două perioade : o primă 
perioadă pînă la vîrsta de 30 de ani, cînd se afirmă 
ca un discipol al lui Lope de Vega, scriind co- 
medii pline de vervă ca: Doamna nevăzută (1629), 
Dragostea după moarte (1632) si Cu dragostea nu-i de 
glumit (1632), şi cea de-a doua perioadă, cînd dă 
numeroase opere valoroase, printre care Alcaldele 
din Zalameea, Viaţa e vis, Prinţul constant etc., în- 
dreptindu-se totodată si către dramele religioase. 
Eroul din Alcaldele din Zalameea, Pedro Crespo, a 
cărui fiică a fost necinstită de don Alvaro, ne este 
cunoscut încă din opera lui Lope de Vega, dar 
dramaturgul a dat mai multă consistenţă eroilor. Nu 
l-a interesat intriga, ci caracterele dezvăluite în mo- 
mente de mare tensiune, în special lupta lui Pedro 
Crespo pentru a-și apăra onoarea. 

Și totuși moștenirea literar-dramatică a acestui 
mare scriitor ne surprinde prin contradicţiile ei, de- 
oarece, alături de afirmarea dragostei de viaţă şi 
respectul omului, găsim neliniște, nesiguranţă, deza- 
măgire, apologia unor forme de existenţă reacţio- 
nare și misticism. Alăturarea luminii și a umbrei în 
opera lui Calderon de la Barca a deter- 
minat de-a lungul epocilor si atitudini paradoxale, 
laudele excesive îmbinîndu-se cu criticile aspre, 
uneori chiar distrugătoare. Pentru a-l înţelege cu 
adevărat pe acest mare poet, trebuie mai întîi să-i 
înţelegem epoca, deoarece el reprezintă prin exce- 
lenfá contradicţiile sec. al XVII-lea, veac al decăderii 
și ruinei economice, în care luxul exorbitant al curţii 
și al nobilimii contrasta violent cu mizeria maselor 
populare, apărarea fanatică a formelor golite de con- 
ţinut si a convențiilor artificiale fiind în realitate un 
mod de apărare a privilegiilor bisericii, nobilimii și 
absolutismului monarhic. 

În tinereţe, Calderon de la Barca a 
cunoscut şi teatrul popular, dezvoltind si perfecfio- 
nînd cîteva din formele lui, dar a lucrat mai ales pen- 
tru curte, scriind piesa de mare montare, cu subiecte 


CALDERON DE LA BARCA (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, 
Paris, vol, I, 1957, p. 244), 


extraordinare şi intrigi savant construite pe multiple 
Planuri. El este creatorul dramei filozofice, desăvir- 
șind mijloace de expresie bazate pe respectul adevá- 
rului de viaţă, dar cu semnificaţii cu largi valori ge- 
neralizatoare. 

Viaţa e vis este poate una dintre cele mai stră- 
lucite exemple de dramă filozoficá. Dacă în comediile 
de capă si spadă sau în Alcaldele din Zalamea 
s-a străduit să aducă cît mai multe elemente de 
viaţă, moravuri, particularităţi de comportament, re- 
prezentanti ai unor categorii sociale cît mai diverse, 
în Viaţa e vis el plasează acţiunea în mod intenţionat 
într-o ţară imaginară si într-un timp nedeterminat. 
Adevărul vieţii, autenticitatea, firescul le găsim în 
construcţia interioară a personajelor, în reacţiile lor 
sufleteşti, în modul în care justifică pasiunile, în cău- 
tarea plină de fervoare a drumului pe care trebuie 
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să meargă. Despre Viaţa e vis s-a spus uneori cá nu 
este altceva decît o ilustrație a faptului că viața nu 
există cu adevărat, că totul nu este decît un vis, o 
iluzie, o creaţie subiectivă și personală a simțurilor și 
a imaginaţiei noastre. Este adevărat că în această 
piesă se oglindesc frămîntările și căutările unui om 
speriat de o epocă plină de nesiguranţă, de relativi- 
tatea şi efemeritatea fericirii şi a bunurilor mate- 
riale, de permanentă răsturnare a valorilor, de dom- 
nia nestingherită a liberului arbitru, dar toate acestea 
pălesc în fata curajului cu care afirmă încrederea in 
capacitatea omului de a învinge. 

Pornind de la povestea aparent fantastică a 
prinţului Segismundo, dezmoștenit de tatăl său si în- 
chis într-o peşteră pentru că i s-a prezis că va fi omo- 
rit de acesta, Calderon de la Barca con- 
Struieste o intrigă savantă, în care sînt amestecați 
paznicul Clotaldo, fiica acestuia Rosaura, părăsită de 
Astolfo, acum logodnicul Estellei, nepoata regelui si 
moștenitoarea tronului în locul lui Segismundo, și 
alții. Sensul major al acestei piese nu se află în faptul 
că Segismundo nu ştie cînd este treaz şi cînd visează, 
sau în faptul că i se spune că prezenţa lui la palat 
nu a fost decît o părere, o iluzie, ci în puterea cu care 
el se transformă, dovedind tuturor că prorocirile nu 
sînt adevărate, omul fiind propriul său demiurg, şi 
nu o jucărie a stelelor sau a forțelor oarbe. 

Calderon de la Barca a fost unul din- 
tre cei mai buni cunoscători ai teatrului, știind să 
construiască cu abilitate o intrigă dramatică com- 
plexă, cu personaje diverse, cu răsturnări spectacu- 
loase și neașteptate, alternînd sublimul și comicul, 
pe Segismundo cu bufonul Clarin, eroismul cu efu- 
ziunile lirice, suferinţa și ura, îmbinînd în acelaşi 
personaj cele mai contradictorii aspecte. Toți eroii 
din Viața e vis sînt în egală măsură buni și răi, demni 
de admiraţie și de dispreţ. Clotaldo este un servitor 
credincios al regelui care nu vrea să-și calce cuvîntul 
dat şi, totuși, a fost un tată ingrat cu fiica lui, chiar 
dacă acum e gata să moară pentru ea; Astolfo, la 
rîndul său, este vinovat faţă de Rosaura si totuşi este 
un om plin de curaj. Intriga, plină de peripeții, mo- 
difică în permanență perspectiva din care-i privim 
pe eroi, chiar si pe Segismundo, pe care-l compăti- 
mim, îl admirăm, dar îl şi urîm atunci cînd se poartă 
ca un despot sălbatic si sîngeros. Această transfor- 
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mare permanentă a opticii şi a modului de a fi şi a 
gîndi al personajelor este însă justificată cu detalii 
atit de fine, încît certitudinea cá ne aflăm în fata 
unor eroi parabolici, este adeseori contrazisă. 

Schimbările bruște de situaţii, trecerea ritmică 
şi obsedantă din palat în peșteră şi din peşteră în pa- 
lat, deghizarea şi minciuna din scena aducerii pe tron, 
la început doar pentru o zi, a lui Segismundo, în- 
șelarea lui amarnică luînd drept certitudine jocul şi 
deghizarea celor din jurul lui, după cum şi ambigui- 
tatea personajelor, oameni adevăraţi, dar și măşti 
purtătoare a unor idei abstracte, fac parte din tehni- 
cile teatrului baroc. 

Pentru comunicarea ideii de permanentă schim- 
bare a vieţii, de instabilitate si fragilitate, Cald e- 
ron de la Barca a creat si un sistem de ima- 
gini si un lexic dominate de evocarea obsedantă a 
apei, mării, vîntului, zăpezii, oglinzii, zborului păsă- 
rilor. Vorbind despre nevoia omului de a fi liber, Se- 
gismundo se compară la început cu păsările, cu apele, 
cu peştii, adică cu tot ceea ce se mișcă. În final, 
vorbindu-i tatălui său despre greșeala pe care a fá- 
cut-o infruntind destinul, impunîndu-i suferinţe si 
chinuri pe nedrept, Segismundo aduce din nou aceeași 
lume de imagini, amintind de apă, de marea furtu- 
noasă şi munţii de omát. 

Am putea vorbi mult atît despre tehnica pie- 
sei baroce cit si despre imagistica de o surprinză- 
toare originalitate şi bogăţie a lui Calderon de 
la Barca din Viaţa e vis, dar ceea ce este mai 
important este faptul că toate acestea nu sînt decit 
un suport pentru a face mai convingătoare și mai răs- 
colitoare ideile lui din această operă în care pledează 
pentru libertatea omului, pentru dreptul de a-şi făuri 
singur destinul. 

În Prinţul constant îl avem pe Fernando, omul 
care acceptă mai bine chinurile şi moartea decît sa- 
crificiul celorlalți. Piesa a fost admirată de roman- 
tici. Polonezul Iulius Slowaski a scris o 
variantă emoţionantă reluată de Grotowski în zilele 
noastre ca bază pentru experimentele sale teatrale 
de mare originalitate. 

Frumuseţea și valoarea operei lui Calderon 
de la Barca constă în încrederea acordată omu- 
lui, în credința cá el poate învinge greutăţile vieţii 
prin rațiune şi judecată. 
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,Potriveste-ti gestul după cuvint, cu- 
vintul după gest: ţinind seama mai ales de 
un lucru, să nu întreci măsura lucrurilor 
fireşti ; căci tot ce depăşeşte măsura se în- 
depărtează de scopul teatrului, al cărui rost, 
dintru-nceputuri şi pînă acum, a fost şi este 
să-i țină Lumii oglinda în faţă ca să zic aşa ; 
să-i arate virtuții adevăratele ei trăsături, 
lucrului de scîrbă propriul său chip, şi 
vremurilor si mulțimilor înfăţişarea şi 
tiparul lor“. 

Shakespeare, Hamlet 


John Heywood 


John Bale 


Nicholas Udall 


The Play of the 
Wether 


Johan, the 
Husband 


Predecesorii lui Shakespeare. 


Spre deosebire de Spania, care a cunoscut 
brusc, odată cu descoperirea Americii, saltul de la si- 
tuatia de ţară săracă la aceea de mare forţă, Anglia a 
păşit mai încet, dar mai temeinic către condiţia de 
stüpiná a mărilor, devenită realitate mai ales în sec. 
al XVIII-lea. 

Acelaşi ritm cumpănit și bine socotit îl avem și 
pe plan cultural, noul altoindu-se însă solid pe trun- 
chiul puternic al tradiţiilor. Un exemplu, și nu dintre 
cele lipsite de semnificație, îl avem în teatru, în mo- 
dul în care moralităţile medievale și-au schimbat în- 
cetul cu încetul conţinutul, alegoriile dovedindu-se 
capabile să exprime noile idei renascentiste. În ciuda 
caracterului lor abstract, alegoriile devin instrumente 
serioase de cunoaştere si investigare a realităţii. 
Acest lucru îl vedem îndeosebi în creaţia lui John 
Heywood, cel dintii dramaturg renascentist 
englez, autorul unor interludii pline de substanţă, 
observaţie a vieţii, ironie si atitudine critică faţă de 
defectele morale. Sprijinit de Thomas Morus, 
John Heywood, poet, muzician şi dramaturg, 
la începutul sec. al XVI-lea, dă strălucire interludii- 
lor, scurte farse, mai degrabă dispute pline de umor 
decît acţiuni de tip conflictual. Piesele lui, publicate 
in 1533, The Play of the Love, The Play called the 
Four PP, The Play of the Wether si Johan, the Hus- 
band!, joacá un rol important in teatrul englezesc, 


aducînd teme, motive, modalităţi de realizare a per- 


sonajelor reluate în numeroase variante de urmași. 

Situaţii şi personaje interesante avem în The 
Play oj the Wether, unde Jupiter, alături de un abil 
si enigmatic Merry Report, vrea să-i ajute pe oameni 
să aranjeze timpul după dorinţa lor, dar, constatind 
cà pàmintenii nu se înţeleg între ei, îl lasă tot la voia 
intimplárii. 

Merry Report, urmaș al diavolului din miste- 
rele medievale, hazliu, poznag, dar plin de infelep- 
ciune, prefigurează bufonii shakespearieni. Discuţiile 
aprinse dintre Johan Johan și soţia sa Tyb din Johan, 
the Husband, piesă cunoscută și sub titlul de The 
Play between Johan and his Wife Tyb?, este un înce- 
put de drum pentru multe dintre certurile amuzante 


1 Piesa despre iubire, Piesa numită Cei patru PP, Piesa 


despre vreme si Johan căsătorit, 
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din teatrul elisabetan. În Cei patru PP, John 
Heywood aduce cîteva tipuri din lumea engleză, 
printre care The Pedlar, pe jumătate negustor de mă- 
runfisuri pe jumătate hoţ, viclean nevoie mare, pe 
care-l întilnim în numeroase variante shakespeariene 
îndeosebi în Autolycus din Poveste de iarnă. Dar nu 
numai Negustorul de mărunţișuri reapare, ci și Far- 
macistul, the Pothecary, cel de al doilea P din piesă. 
Și el continuă să-și vindá medicamentele în nume- 
roase piese, printre care chiar si otrava dată neferi- 
citului Romeo în Romeo și Julieta. 

Burghezia engleză, conştientă de drepturile ei, se 
dezvoltă încetul cu încetul, întărindu-se din punct de 
vedere economic, dar si din punct de vedere cultural. 

Aceşti oameni nu se mai mulţumesc cu inter- 
ludiile lui John Hey wood, ci, ca umaniști ade- 
văraţi, se îndreaptă către studiul Antichității. Prin 
jurul anului 1530, în universităţile englezești sînt 
bine cunoscuţi Plaut, Terentiu si Seneca, 
dar modelul lor este preluat cu mare atenţie. Engle- 
zii dezvoltă genurile clasice, comedia și tragedia, dar 
alături de acestea creează un gen cu totul nou, expre- 
sie a noii conștiințe naţionale, si anume drama isto- 
rică de inspiraţie naţională. În 1548, John Bale, 
scria King John, o evocare patetică a domniei lui 
Ioan fără de ţară, privit de autor ca un adevărat 
erou, datorită curajului său de a se fi ridicat împo- 
triva Romei. Alături de John Bale se afirmă 
Nicholas Udall (1505—1556), creatorul come- 
diei renascentiste englezești. În Ralph Roister Doister, 
deNicholasUdall, scrisá în 1553, îl intilnim pe 
cavalerul sárácit, Ralph Roister Doister, urmas al lui 
Pyrgopolinice din Soldatul fanfaron de P 1a u t, dar si 
un ecou al atitudinii antifeudale existente in Anglia, 
aláturi de Merry Greek, continuator al lui Merry 
Report si predecesor al bufonilor shakespearieni. In 
zadar încearcă Ralph Roister Doister să cîştige inima 
unei femei bogate pentru a-si reface averea, asa cum 
va încerca si John Falstaff in Nevestele vesele din. 
Windsor, pentru cá nu se alege decit cu batjocura. 

Cea mai interesantă variantă a bufonului, des- 
cendent al Viciului, al Nebunului si al Diavolului din 
mistere, îl avem în Diccon din Acul cumetrei Gurton. 
de William Stevenson. Profitind de o mică încurcă- 
tură, mai bine spus de pierderea unui ac de către cu- 


2 Piesa despre Johan si soția lui Tyb 


mătra Gurton, Diccon, noul drácugor renascentist, 
ă os şi viclean, răstoarnă totul cu micile lui in- 


Tauivac 


| 


1n jurul anului 1580 se afirmá in Anglia o ge- 
nerajie de scriitori remarcabili prin talentul lor, dupa 
cum si prin curajul si originalitatea cu care abor- 
deazá cele mai variate genuri literare. Toţi sint tı- 
neri cultivați, absolvenţi ai universităţilor Oxford sau 
Cambridge, de unde și numele lor de Universtiy’ Wus 
sau Minfile universitare. Din rîndul acestor scriitor: 
se afirmă cea mai strălucită pleiadà ae dramaturgi, 
creatorii teatrului elisabetan, un teatru popuiar, 
deschis celor mai arzătoare dezbateri politice, sociale 
şi filozofice, dar si un teatru al poeziei şi al senti- 
mentelor alese. Dramaturgii elisabetani care-l preced 
peShakespearesint: John Lyly, George 
|Peele Robert Greene, Thomas Kyd si 
|ICristopher Marlowe. 

Prin romanul său Euphues John Lyl y. este 
creatorul unui stil elevat, bazat pe multiple cunos- 
tine de istorie, de mitologie, dar mai ales pe elabo- 
irarea atentă a celor mai rafinate comparații. În 
teatru, John Lyly a-creat comedii de un mare 
rafinament, rupînd pentru prima dată itia piesei 
realiste, cu acțiunea verosimilă legată de tradiţia 
plautiană sau de farsa medievală. Eroii comediilor 
lui, de pildă cei din Alexander şi Campaspe sau din 
Sapho și Phaon aparţin istoriei, dar existența lor sce- 
nică oglindește idealul de existenţă al aristocrației 
de la: curtea Elisabetei I. Comediile sint pline de 


vorbe de spirit; de dispute inteligente si elevate, con- 
stituind un model pentru comedia poetică shakes- 


popor. 

Thomas Kyd (1557—1595) este, de ase- 
menea, unul dintre scriitorii interesanţi ai epocii eli- 
sabetane. Opera lui capitală Tragedia spaniolă intro- 
duce în dramaturgia epocii motivul răz mării, unul 
dintre cele mai populare din dramaturgia renascen- 
tistă engleză. Revenge's Tragedy, tragedia răzbunării, 
propune rezolvarea eroului tragic într-o nouă ecuaţie, 
$i anume aceea a eroului ce trebuie să facă dreptate, 
rüzbunind o crimă. Fiul lui leronimo din Tragedia 
spaniolă a fost ucis migelegte. Bátrinul trebuie să-i 
pedepsească pe vinovaţi, dar nu poate face acest lucru 
fără să se acopere și el de sînge. Răzbunarea, la fel 
ca şi în tragedia antică, se transformă dintr-un act de 
drepiate într-o crimă. Renascentistul constată această 
contradicţie, dar îndeamnă la acţiune, 

Cel mai mare dramaturg al perioadei elisabe- 
tane pînă la Shakespeare este însă Cris- 
topher Marlowe, personalitate complexă, gin- 
ditor profund, original, îndrăzneţ, inovator iconoclast, 
studiind şi analizind cu înţelegere, compasiune sau, 
din contră, cu sarcasm și cruzime greșelile și sufe- 


? Tradusă în românește de Dan Duţescu sub titlul 
La gura sobei. 
*.Fratele Bungway şi fratele Bacon, 
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George Peele 


Robert Greene 


Thomas Kyd 


Cristopher 
Marlowe 
John Lyly 


rintele-oamenilor, relaţia semenilor săi. cu societatea 
și. istoria. Cristopher- Marlowe- este unul 
dintre dramaturgii elisabetani a cărui piese au înce- 
put să fie din ce în ce mai des jucate pe numeroase 
scene, îndeosebi Faust si Edward al II-lea. 

Copleşiţi de proporţiile si dificultăţile de mon- 
tare a unei lucrări ca Faust de Goethe, oamenii 
de teatru de azi au descoperit piesa lui Cristo- 
pher Marlowe, care este nu numai ușor de pus 
în „scenă, dar mai apropiată de sensibilitatea omului 
contemporan prin amestecul de tragic şi comic, şi 
asocierea permanentă dintre măreție şi slăbiciune, 
dintre dorința avîntată a lui Faust de a cuceri pe fru- 
moasa Elena si certitudinea cá Troia a pierit demult. 

În creaţia lui izbucnește furtunos titanismul re- 
nascentist si admiraţia pentru personalităţile ieşite 
din comun, care nu datorează nimic nașterii sau strá- 
moșilor. În același timp, însă, în piesele lui sînt zugră- 
vite și primejdiile care-l pindesc pe omul noii epoci. 
Renașterea a fost, într-adevăr, epoca eliberării omu- 
lui de sub tirania obscurantismului, a clericalismului, 
a relaţiilor feudale, dar să nu uităm că şi noul sis- 
tem social, capitalismul, era, la rîndul său, plin de 
contradicții, bazat tot pe exploatarea omului de 


MALUL SUDIC AL TAMISEI CĂTRE ANUL 1300 SE VĂD CELE 

DOUĂ AMFITEATRE CONSTRUITE PENTRU LUPTELE DE ANIMALE, 

TRANSFORMATE ULTERIOR ÎN TEATRE (Silvio D'Amico, 
STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1938, fig. 63), 
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cátre:om si lipsa de:consideratie faţă de'semen. Aceste 
contradicții sint simţite din plin de Hamlet, după 
cum sînt simţite şi de Faust, primul își dă seama de 
neputinfa lui în fața răului din lume, iar cel din urmă 
realizează cu disperare falimentul. viselor lui, intra- 
rea în derizoriu, în ridicol chiar, a speranţelor lui. 

Istoria lui Faust, sinteză filozofică a eroului re- 
nascentist dornic să cunoască şi să stăpinească bu- 
nurile materiale, să afirme forţa şi energia omului, 
bucuriile și plăcerile vieţii, este plină de semnificaţii, 
deoarece in ea se împletesc măreţia si slăbiciunile 
acestui mare moment, înnoirile, dar și datoriile față 
de trecut. 

Personajul are ca model existenţa adevărată a 
unui învățat german de la începutul veacului al 
XVI-lea, pe jumătate savant, pe jumătate şarlatan, 
care a studiat la Cracovia, străbătind ulterior, în 
frămîntata perioadă a începutului Reformei religioase, 
oraşele şi satele Germaniei, uluind pe oameni cu în- 
cercările lui de magie.si explicaţii extraordinare ale 
fenomenelor naturii. Se pare că a colindat nu numai 
orașele germane, ci şi pe cele elveţiene, olandeze şi 
chiar italiene. Privit cu admiraţie sau neîncredere, el 
a reprezentat nevoia de aventură a epocii, setea de 


descoperiri, de cunoaştere a oamenilor obișnuiți, 
dornici și ei să-și explice cite ceva din tainele 
Universului, 


Faust a intrat în legendă datorită unei cărţi 
populare germane apărută la sfîrşitul secolului, in 
care se intilnesc însă si influenţele legendelor legate 
de tema pactului cu diavolul, tratată încă de Rute- 
beuf in Miracle de Théophile. La scurtă vreme 
dupà aparifia ei, istoria lui Faust a fost tradusà in 
engleză, ráspindindu-se cu rapiditate, inspirindu-l si 
pe Cristopher Marlowe. Pornind de la 
faptele descrise de autorul anonim german în cartea 
lui, Cristopher Marlowe a transformat 
fundamental personajul, reuşind să creeze primul 
mare erou tragic renascentist, în care sînt întrupate 
setea de bogăţie, de cunoaştere, proprii perioadei de 
început a momentului, dar şi contradicţiile lăuntrice, 
sesizarea limitelor naturii omeneşti, imposibilitatea 
realizării pînă la capăt a idealurilor si a viselor. 

Faust are o natură herculeană, simte în el do- 
rinţi şi năzuinţe nemásurate. Ar vrea să fie la fel cu 
Jupiter stápinul Olimpului, un stápin al pămîntului, 
să aibă toate bunurile lui, dar mai presus de toate să 
cunoască tot ceea ce se ascunde ochilor, adevărul 


despre esenţa lucrurilor. Această dorinţă îi conferă 
eroului dimensiuni eu totul noi, încă nemaiîntilnite, 
Nu ne mai aflăm în faţa unui personaj obligat să-și 
îndeplinească o datorie față de familie, să răzbune o 
crimă ca Oreste, sau ca Oedip, care trebuie cu orice 
preţ să descopere pe ucigașul lui Laios, ci în faţa 
unui om frámintat de un singur gînd, acela de a sti 
mai mult despre lume, despre cer, despre pămînt. A 
epuizat toate ştiinţele. A citit toate cărţile, a aflat 
tot ceea ce a fost omeneste posibil să afle, dar do- 
rinfa de a sti mai mult, de a pătrunde mai adinc tai- 
nele lucrurilor îl chinuie. Faust — eroul renascen- 
tist — nu acceptă si nu poate accepta ideea limitării, 
a neputinței. Între názuinfele lui ce nu cunosc gra- 
nife si puterile-i omeneşti există imense diferente, 
dar nu vrea să se supună lor. El vrea să fie un 
stápin : 

Tar ce-mi doresc ew cu-nfocare acum 

Sint linii, cercuri semne și bucoavne, 

Ce lume de foloase, de-ncîntări, 

Putere, cinste si atotputinţă 

L-aşteaptă pe artistul silitor ! 

Tot ce viază între-ai lumii poli 

Va fi-n puterea mea : pe împărați 

I-ascultă-o ţară-două : ei nu pot 

S-asmută vintul, norii să-i destrame ; 

Ci stăpinirea unui magician 

E necuprinsá,-asemenea gîndirii. 

Nu-i vrăjitorul priceput un zeu ? 

Hai, Faust, creierii ţi-i chinuieşte 

Si află cum s-ajungi un demiurg 5. 


În mod normal, dorințele nemăsurate ale omu- 
lui renascentist nu se pot împlini şi de aceea Faust 
apelează la magie, la pactul cu diavolul : 


Eu suflete cit stele de-ag avea, 
Le-aşi dărui pe toate lui Mefisto. 
Prin el voi fi al lumii împărat ; 

El punte în văzduh imi va dura 

Și eu, cu oști, oceanul voi străbate ; 
Din munţii de pe ţărmul african 

Şi Spania, voi face un pământ, 
Inchinütor supus coroanei mele ; 


5 Christopher Marlowe, Tragica istorie a doctorului 
Faust (in rom, de Leon Levitchi) în Teatrul Re- 
nasterii engleze, vol. I, E.L.U., București, 1964, p. 101—102. 


Prin bund-voia mea vor vi 
Şi marii dregători $i împărătul 9. 


Omul Renașterii a respins postulatele imuabile 
ale bisericii catolice, luptînd, chiar cu preţul vieţii, 
împotriva lor. Ne aflăm în plină epocă protestatară, 
in care se răstoarnă tot ceea ce părea pînă atunci in- 
tangibil. Pámintul, considerat drept plan, situat în 
centrul Universului, se transformă într-un astru 
oarecare, care se roteşte în jurul lui însuşi. Tot ceea 
ce înseamnă nouă descoperire, negare a dogmelor, 
este socotit de biserică ca opera diavolului, de aceea 
diavolul va fi adeseori invocat de către cei ce nu mai 
vor să accepte supunerea oarbă. În încercările lui de 
revoltă, omul se aseamănă cu Lucifer, îngerul pră- 
bușit din impárátia cerurilor din pricina míndriei lui. 
La fel cu arhanghelul luminii se ridică si Faust îm- 
potriva cerului. Dacă dumnezeu l-a făcut pe om slab 
și fără puteri, el rupe legámintul cu acest creator, 
preferindu-l pe diavol : 


De dragul tău, Mefisto, iată, braţul 

Mi l-am tăiat ; cu. sîngele mew propriu 
Mă leg ca sufletu-mi să-l dăruiesc 
Stăpînului neîntreruptei nopți ! 

Vezi sîngele curgind din braţ ? Priveşte ! 
Ah ! Fie ca dorința să-mi plinească !7. 


Cristopher Marlowe a fost în primul 
rînd un mare poet și un mare dramaturg, preocupat 
să descopere esenţa eroului tragic. Faust l-a interesat 
cert şi ca întruchipare a dorinţei de cunoaștere şi de 
absolut, dar si ca erou sfișiat de porniri contrare, chi- 
nuit de puternice temeri lăuntrice, în permanenţă 
nemulţumit cu sine însuși. Înaintea lui Hamlet, cel 
mai emotionant erou tragic renascentist, care nu se 
poate hotărî să-și răzbune simplu si direct tatăl, 
ştiind că răul s-a cuibărit în lume mult mai adînc si 
simpla pedeapsă a lui Claudius nu-l poate stirpi din 
rădăcină, îl avem pe Faust, cel ce-și dă seama că nici 
pactul cu diavolul nu-i poate aduce fericirea visată. 
Dorinfele lui rămîn la fel de mari și posibilităţile de 
a le îndeplini la fel de limitate, chiar dacă a ajuns să 
străbată mări si ţări, să treacă cu ușurință dintr-un 
* Christopher Marlowe, Tragica istorie a doctorului Faust, 

ed. cit. p. 111. 
? Ibidem, p. 117. 
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oras în altul. Răspunsurile categorice; ultime, legate 
de ce este fericirea și ce este nefericirea nu i le poate 
da nici Mefisto şi în el se strecoară îndoiala și neli- 
nigtea : 


Mi-e inima atit de impietritá 

Că nu-s în stare să má pocăiesc. 
De-ajuns să spun „credinţă“, „cer“, „iertare,“ 
Ca să-mi răsune-un tunet în urechi : 
“Eşti osindit I» apoi cuțite, săbii, 

Otravă, puşti, spinzurători, hangere, 
Se-agtern în fața mea ca să-mi iau viaja ; 
De mult aș fi făcut-o, dar plăcerea 
A-nvins pînă și neagra deznădejde. 

Nu l-am făcut eu pe Homer să-mi cinte 
Cum a murit Oenon, cum a iubit 

Focosul Paris ? Ziditorul Tebei 

Nu mi-a cîntat din harfa-i cu Mefisto, 
Nu m-a-mbătat cu blinde melodii ? 
Atunci de ce să mor sau să tinjesc ? 

Nu, Faust nu se va mai pocăi?, 


Sentimentul tragic este asociat cu convingerea 
că odată cu moartea se sfirgeste totul, dispárind va- 
lor umane ce nu mai pot fi înlocuite. Prezenţa morţii, 
sfîrşitul iremediabil, este pentru Cristopher 
Marlowe un semn categoric al slăbiciunii omului. 
De aceea eroul lui luptă în primul rînd împotriva ei. 
În încercarea de a aduce printre cei vii pe Alexandru 
cel Mare şi pe iubita lui sau mai tirziu pe Elena din 
'Troia se concretizează nevoia chinuitoare, puternică, 
sfişietoare a lui Faust de a infringe limitele omeneşti, 
de a învinge moartea. Dar Faust ştie foarte bine că 
n-a adus în faţa împăratului pe adevăratul Alexandru, 
ci doar umbra lui, adică o iluzie, un vis, o amăgire. 
Cele mai mari chinuri încercate de Faust sint cele 
legate de timpul imposibil de oprit, de anii, lunile, 
zilele ce fug. Obsesia timpului care fuge devine tor- 
tura lui Faust : 


Mefisto, vremea care nu stă-n loc 
Ci-aleargă nentrerupt, cu pași grăbiţi, 
Scurtindu-mi zilele şi-al vieţii fir, 

Își cere plata ultimilor ani. 

De-aceea, dragul meu, să ne întoarcem 
Degrab'la Wittenberg. 


8 Christopher Marlowe, Tragica istorie a doctorului 
Faust, ed. cit., p. 123. 
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Goak 

Ah, Faust, 

Un ceas tfi mai rümíne de trăit; 

Apoi te-așteaptă veşnica osindă ! 
Opriţi-vă, luminători cereşti, 

Ca vremea să stea-n loc și miezul nopții 
Să nu mai bată ; ochi frumos al firii, 
Răsari din nou şi-nveșnicește ziua; 

De nu, prefá-te; ceasule-ntr-un an, 

O lună, șapte zile, într-o 21...9 


Mulţi cercetători au văzut în faptul că Faust 
moare în cele din urmă blestemat și Mefisto îi ia su- 
fletul în Infern o reminiscență medievală, credinţa 
în pedeapsa divină. În realitate, însă, ne aflăm în faţa 
unui scriitor de o mare consecvență. Eroul lui este 
un erou tragic, un erou care se prăbuşește din cauza 
contradictiilor lui interne, din cauză cá nu se poate 
trăda pe el însuși şi nu poate renunţa la ceea ce în- 
seamnă natura lui. Faust nu acceptă limitele ome- 
nesti cu toate că ştie foarte bine care este preţul. 
Opţiunea lui a fost liberă, făcută cu deplină conștiință. 
Desi şi-a dat seama cá a greșit, nu dă înapoi si nu 
cere mi Este mult prea mîndru si prea izolat. 
Ceea ce îl pierde este egocentrismul lui exagerat, în- 
cercarea de a face totul singur, Infernul fiind în noi, 
și nu în afara noastră. Și cheia pentru noua înțelegere 
a Infernului ne-o dá tot Cristopher Mar- 
lowe. La intrebarea pusá de Faust unde este iadul, 
Mefisto îi spune : „aici e iadul“ 10. 

Eroul renascentist nu este numai Faust, cel cu 
dorinţe mult mai mari decît puterile omenești, ci şi 
Tamerlan, militarul, războinicul, cuceritorul de ce- 
táti. Tamburlaine the Great (Tamerlan cel Mare), o 
operă impresionantă prin acţiune, revărsare de ener- 
gie, este poate una dintre puţinele în care eroul își 
realizează visele, regretînd în final doar faptul că au 
mai rămas pe harta lumii ţinuturi pe care nu le-a 
văzut. Avînd o desfășurare de tip ,misterial*, în 10 
acte, cu numeroase personaje si întîmplări, cu o uni- 
tate dată numai de eroul principal, de Tamerlan, piesa 
îi incinta pe spectatorii elisabetani pasionați de ac- 
fiune şi evenimente, fascinafi de victoriile militare 
ale învingătorului lui Baiazid, care-l tira după el, in 


? Christopher Marlowe, 
Faust, ed. cit., p. 142—154. 
"Christopher Marlowe, 


Tragica istorie a doctorului 


op. cit., ed. cit., p. 120. 


HOPE THEATRE ȘI GLOBE THEATRE (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II. 1958, 


cuşcă, pe sultanul otoman, impresionați de cruzimea 
lui, dar încîntaţi să vadă cit de mari sînt puterile 
omului atunci cînd știe ce vrea. 

Validarea socială a valorii individului a fost o 
temă care l-a preocupat serios pe Cristopher 
Marlowe. După titanismul copleşitor al lui Ta- 
merlan a urmat egocentrismul supradimensionat al 
lui Barabas din Evreul din Malta. Individul ridicat 
împotriva societăţii era proiectat însă peste un fun- 
dal exotic, dramaturgul ingáduindu-si exagerări, răs- 
turnări spectaculoase, speculaţii eliberate de con- 
stringerile şi regulile impuse de adevărul de viaţă. În 
Eduard al II-lea, analiza unor situaţii concrete cu 
descoperirea legăturilor dintre om si societate și sta- 
bilirea exactă a obligațiilor acestuia faţă de lumea 


g. 60). 


în care trăieşte dau nu numai autenticitate temei, ci 
$i o funcţie formativă exactă. Mai mult decit atit, 
pentru prima dată, pornind de la documente, de la 
realitatea istorică a Angliei, Cristopher Mar- 
lowe a încetat să se mai ocupe numai de un singur 
erou, transformîndu-i pe ceilalţi în umbre sau în pur- 
tătorii unei simple funcţii dramatice, aducind pe 
scenă o lume întreagă, trăind si respirind însă în 
aceeași atmosferă, animată de aceleaşi obligaţii. 

Pe prim plan se situează fără îndoială Eduard 
al II-lea, monarhul slab, incapabil să se împotrivească 
dorințelor si capriciilor lui, atrágind, poate fără să 
vrea şi fără să-şi dea seama, răzmerița şi dezordinea 
în fara lui. Mortimer cel tinăr, transformat pentru 
moment în purtătorul de cuvînt al celor mulți, se bu- 
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Evreul din Malta 


Eduard al II-lea 


ACTORUL EDWARD ALLEYN IN ROLUL LUI IERONIMO DIN TRA- 
GEDIA SPANIOLA DE THOMAS KYD. FRONTISPICIUL.. PIESEI 


TRAGEDIA SPANIOLĂ, ED. 1615. (Silvio D'Amico, 


STORIA 
DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1958, p. 123). 


cură de ajutorul acestora, dar, odată ajuns la putere, 
isi dă arama pe faţă. În acest lanţ al ambițiilor, in- 
trigilor de curte, speculațiilor, lingușirilor si minciu- 
nilor, în care unii afirmă deschis — aşa cum face 
Gaveston — că nu-l interesează oamenii simpli și 
nu-i pasă de problemele şi cerinţele lor, iar alţii se 
erijează în purtătorii de cuvînt ai justiţiei — de pildă 
prințul moștenitor — Cristopher Marlowe 
demonstrează limpede cá nu este om adevărat decît 
acela care este acceptat de societate, si numai atit cit 
aceasta îl consideră un reprezentant al ei. Regele 
omorît devine în felul acesta o forţă, pe cînd Morti- 
mer, investit cu puteri și autoritate, este slab, iar 
istoria nu iartă pe nimeni dacă acesta nu ține seama 
de obligaţiile lui faţă de oameni. 
* 
. * 


În Anglia si mai ales in Londra, în această 
epocá nu existá numai dramaturgi mari, ci si o auten- 
ticá şi înfloritoare viață teatrală. James Bur- 
bage, primul actor englez profesionist, construieşte 
în 1576 un teatru numit „Theatre“, după modelul că- 
ruia se înființează numeroase alte teatre populare. 
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J scriu pentru oamenii de teatru. 
\ face parte chiar din teatru și universitatea lui a fost 


Cel care ii obţine dreptul de a construi un teatru 
este coniele Leicester, protectorul lui James 
Burbage. 

Obligatia de a aparţine unei bresle sau, cel pu- 
fin, „oamenilor de casă“, „slujitorilor“ unui nobil, îi 
determină pe actorii englezi să caute protecția nobi- 
liară. Trupa lui James Burbage a fost pro- 
tejată de contele Leicester, în timp ce Philip 
Henslowe, unul dintre cei mai mari antreprenori de 
teatru, a căutat ocrotirea lordului amiral. 

Viaţa teatrală engleză se bazează pe inițiativa 
particulară. Antreprenorii sau proprietarii sălilor le 
închiriază trupelor de actori, urmărind în primul rînd 
un beneficiu material. Tot ei sînt aceia care îi anga- 
jează pe autorii dramatici pentru adaptarea unor 
piese vechi sau pentru a scrie altele noi. 

Printre teatrele londoneze construite după mo- 
delul lui James Burbage în formă de cere sau 
de oval cu opt laturi se numără „Cortina“, „Black- 
fairs", „Trandafirul“, „Lebăda“ și „Globus, refăcut 
de fiii lui James Burbage și Shakes- 
peare în 1598. 

Teatrele sînt frecventate de oameni proveniţi 
din cele mai diferite categorii sociale, iar spectaco- 
lele se joacă de obicei vara, în cursul dupá-amiezii, 

Specifice teatrelor elisabetane sint scena des- 
chisă, înconjurată pe trei sferturi de spectatori, și 
decorurile sugerate doar, accentul cázind pe rostirea 
versurilor şi somptuozitatea costumelor, 

Construite din lemn, cu loji laterale și un par- 
ter zgomotos plin de oameni simpli, teatrele popu- 
lare elisabetane vor ceda încetul cu încetul locul să- 
lilor închise, îndeosebi în timpul domniei Stuarfilor. 


SHAKESPEARE 
Hi tote tonale pi i cem 


A 

Shakespeare aparţine unei alte lumi decît 
aceea reprezentată de „minţile universitare“, de ti- 
nerii poeţi absolvenţi de la Oxford şi Cambridge care 
Shakespeare 


viaţa şi scena. Biografia i-a fost amplu cercetată și, 
chiar dacă au mai rămas pete de umbră, este limpede 
faptul că el a început să scrie cunoscînd bine legile 
şi cerinţele scenei. 


| 
| 


Opera lui Shakespeare. 


Drama istorică si comedia 


Atit prin tematică, cît si prin genurile cultivate, 
în creaţia lui Shakespeare se remarcă exis- 
tenfa a trei perioade distincte : 

Prima perioadă (1590—1 600) se caracterizeazá 
prin drame istorice de inspiraţie naţională si comedii, 
cea de a doua (1600—1608) prin marile tragedii, cea 
de-a treia (1608—1612) prin drame îilozoi 

perioadă avem .dramel 


Pp istorice : 
Henric al VI i 
(1591), Richard al II-lea (1595), Regele Ioan, 
V-lea (1598). 
ic, dramele istorice 


Henric 


construirea unor caractere complexe, surprinse în 
procesul de formare, în relație directă cu mediul. În 
prima categorie intră dramele despre războiul « r 
două roze : Henric al VI-lea si Richard al II-lea, iar 
in a doua, cele legate de detronarea lui Richard al 
II-lea de către Bolingbroke : Richard al H-lea, Henric 
al IV-iea (1596—1597), Henric al V-lea (1598). 

O amplă dezbatere legată de dramele istorice 
shakespeariene s-a purtat și în legătură cu prezenta- 
rea conștientă si consecventă a istoriei. Dacă excep- 
tăm Regele Ioan, a cărei acţiune se petrece în veacul 
al XIII-lea, constatăm că între sfîrșitul veacului al 
XIV-lea, cînd este detronat Richard al II-lea, si fi- 
nalul secolului următor, cînd ia puterea Henric al 
VII-lea Tudor din mîna ultimului reprezentant al fa- 
miliei York, evenimentele și personalităţile sînt tra- 
tate în mod succesiv. 

În eronicele shakespeariene eroii au o realitate 
autentică și una artistică, corespund adevărului istoric 
din multe puncte de vedere, dar sînt în același timp 
personaje de o mare complexitate, cu semnificaţii 
filozofice şi etice adinci. Richard al II-lea a fost în- 
tr-adevăr detronat, dar în piesă el interesează din- 
tr-un punct de vedere dublu, ca om politic incapabil 
să-și facă datoria, dar și om sfişiat de neliniști lăun- 
trice, de nehotăriri, ajuns abia prin suferință la cu- 
noașterea adevărului. Richard al III-lea, inteligent, 
crud, este transformat de poet într-un simbol al 
despotului, al omului fără scrupule, al regelui care 
trebuie alungat fără milă. Henric al IV-lea, la rîndul 


ea (1590—1591), Richard al II-lea 


SHAKESPEARE. 


său, nu este numai un personaj luat din cronici, ci 
un erou hotárit să facă binele ţării lui, cu mari cali- 
táti sufleteşti, ajuns criminal din ambiţie, din teamă, 
dorind moartea lui Richard al II-lea, dar chinuit el 
însuși pînă la moarte de această crimă. 


Pentru Shakespeare imaginea puterii este coroana. Co- 
roana este grea; ea poate Ji... smulsă de pe capul stüpi- 
nitovului muribund si așezată pe propriul tău cap. Atunci 
devii rege !! 


u Jan Kott, 
de Anca Livescu si 
E.P.L.U., 1969, p. 17. 


Shakespeare contemporanul nosiru (in rom. 
Teofil Roll), București, 
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Richard al III-lea 


Henric al VII-lea 


Henric al IV-lea 


la Kott, 
lan Xo 


g 


——I insistind 


spune 


asupri 


mele istorice în care se așteaptă sau se pregătește 
moartea unui rege sau a unui prinţ. Richard al (11-lea 
din acest punct de vedere nu este decit un lung şir 
de crime sau de pregătiri de crime, coroan: omnind 
în primul rînd asasinate, inlaturarea celo 
cale, comploturi urzite in tainà sau pe față, ucigași 
platiți. Un singur erou se ridică deasupra acestor 
urzeli, şi anume Henric al V-lea, dar el nu are nevoie 
să se lupte pentru a lua coroana, fiind fiu de rege. 
Interesant de reţinut este modul în care ne arată 
Shakespeare formarea lui ca om, educarea şi 
autoeducarea lui. 

În Henric al IV-lea, prinţul Hall, viitorul Hen- 
ric al V-lea, este bunul prieten al lui Falstaff, dar 
numai atit cit acesta îl ajută să-i cunoască pe oameni 
şi să se apropie de ei. 

Problemele moral-filozofice sînt de mare impor- 
tanfá in dramele istorice, dar ele adeseori cedează lo- 
cul celor politice, şi anume : combaterii anarhiei feu- 


dale, dezbaterii raporturilor dintre personalitatea 


istorică și mase, iubirii față de patrie. 

Scriitor renascentist si mai ales elisabetan, 
Shakespeare a criticat cu asprime anarhia feu- 
dală. Dramele luí istorice inspirate din istoriografia 
elisabetană poartă amprenta concepției asupra isto- 
riei proprii acesteia. Anarhia feudală, răul provocat 
de tendințele centrifugale ale marilor feudali sînt 
demascate şi criticate cu aceeaşi vehemență ca și în 
cronici. Nobilii nu fac aliceva decit să uneltească, să 
provoace războaie civile, să pună la cale comploturi, 

În Henrich al IV-lea, nobilii în frunte cu Hots- 
pur, sint hotăriţi să-l răstoarne pe rege. Într-un ase- 
menea context, singurul în stare să aducă liniştea, 
pacea şi unitatea politică a ţării, este monarhul abso- 
lut. De aceea victoria lui Henric al IV-lea împotriva 
marilor feudali este privită cu admiraţie, iar venirea 
la domnie a lui Henrich al VII-lea la sfîrșitul dramei 
Richard al III-lea este considerată ca unica rezolvare 
a acestor sfișieri láuntrice. 

Henric al VI-lea, binecuvintindu-l pe viitorul 
Henric al VII-lea Tudor, spune în piesa ce-i poartă 
numele : 


Nădejdea Angliei, vin mai aproape... 
De-i dat vreunei tainice puteri 
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S-adenereascá nrorocirea mea, 
Acest copil cu ochii mari, senini, 
Sortit e țara să ne-o fericească !?, 


" Henric al VII-lea întăptuieşte cele prorocite de 
nefericitul său frate, avînd în vedere faptul că il în- 
tilnim în finalul tragediei Richard al III-lea, aducind 


în cele din urmă pacea : 


Mult s-a rănit, smintită Englitera ; 

Ca orbii, fraţi cu fraţi s-au singerat : 
Da buzna tatăl să-şi despice fiul 

Şi îl silea pe fiu să-şi taie tatăl: 

Pe învrăjbiții York şi Lancaster, 

De cea mai cruntă vrajbă invrájbifi, 

Fă, Doamne, ca Elisabeth. si Richmond 
Urmagi de drept ai vijelor regesti, 
Acum, prin mila ta, să-i infrájeascá ! 
Iar pruncii lor, prin voia ta sá dea 
Comoara pücii vremilor ce vin, 

Cu zile bune şi-nsorit belșug ! 

Abate, Doamne, al trădării paloş 

De-ar vrea să-ntoarcă vremi de singe iar, 
Şi-n rîu de sînge Anglia să plingà ! 

Nu guste piine din a ţării spice 

Acel ce pacea țării vrea s-o strice ! 
Láuntricul pirjol s-a stins ; învie 

Iar pacea ; jine-o Doamne, pururi vie 9. 


Drama istorică, gen specific renascentist, ma- 
afirmarea conștiinței naţionale și atitudi- 
ă a oamenilor epocii, dezbate cu responsa- 
bilitate şi maturitate problema raportului dintre 
personalitate și mase. Pe Shakespeare ilinte- 
resează rolul monarhului, dar $i raporturile acestuia 
cu poporul. Recunoaște valoarea marilor personalităţi, 
dar nu acceptă ideea originii divine a monarhiei. În 
ochii lui, regele este un om ca toţi ceilalți care a 
primit numai misiunea de a conduce fara, cu obliga- 
ţia însă de a-și îndeplini această datorie. În clipa în 


1? Shakespeare, Henric al VI-lea, partea III (în rom. 
de Barbu Solacolu), în S. Opere, Bucureşti, ES.P.L.A, 
1958, vol. VI, p. 439, 

5 Shakespeare, Richard al III-lea (în rom. de Dan 
Duţescu), în S, Teatru, ed. cit., p. 295—296. 


care calcă drepturile celorlalți oameni, aceștia îl vor 
trage la răspundere. 

In Richard al II-lea, Ducele de York îi spune 
regelui că a greșit răpindu-i lui Hereford drepturile : 


Rüpind lui Hereford dreptul, e tot una 

Cum vremii însăși i-ai răpi hrisovul, 

Ca și cum miine n-ar urma lui azi; 

Mai pofi fi oare tu, mai poţi fi rege, 

Cînd ai urmat, prin drept de moștenire... 
De-ai jecmăni pe Hereford de dreptatea-i ? V, 


Cele mai clare exemple le avem însă în acele 
momente in care-i vedem pe conducătorii politici 
ajutaţi de mase. Henric al V-lea este conștient că 
fără soldati nu face nimic si de aceea vrea să ştie ce 
gîndesc, mergind înainte de bătălie, îmbrăcat ca un 
simplu soldat în mijlocul lor. Pînă și Richard al II-lea 
se teme de popor. Îl alungă pe ducele de Bolingbroke 
pentru că era prea popular şi umbla să-i cînte noro- 
dului în strună : 


Bătindu-se cu slugile pe burtă, 
Cu lingusiri si ploconeli smerite, 
Și incintínd. pe biefi meșteșugari 
Cu zimbetele lui megtegugite !5, 


Monarhul este rásturnat atunci cind oamenii 
nu-l mai sprijină. Tot în Richard al II-lea se arată 
limpede că regele a rămas izolat și nu mai are pe 
nimeni alături de el pentru că: 


Norodu-mpovărat de angarale 
Nu-l mai iubeşte, si nici nobilimea 
De pricini vechi, amarnic jecmănită 16. 


Interesant de reținut este faptul că monarhii 
sînt conștienți de faptul că ei nu reprezintă nimic 
fără popor. Tot Richard al II-lea este acela care pă- 
leste, dindu-si seama cá a rămas singur : 


Măria-ta. Curaj ! De ce deodată ai pălit ? 


Richard al Il-lea (în rom. de Mih- 
în S. Opere, Bucureşti, E.S.P.L.A,, 


1 Shakespeare, 
nea Gheorghiu), 
1955, vol. II, p. 44. 

15 Richard al II-lea, ed. cit., p. 34. 

15 Ibidem, p. 46. 


Richard al II-lea : 
Dar sîngele a douăzeci de mii 
De oameni îmi îmbujora obrazul 
Şi a pierit ! Si pînă nu s-a-ntoarce 
Cum să nu fiu mai galben ca un mort 2 V 


Un alt moment sugestiv pentru această legătură 
dintre conducători şi mase îl găsim în Henrical 
VI-lea, partea I. Talbot, viteazul căpitan englez, este 
atras într-o cursă de o nobilă franceză care vrea să-l 
omoare, dar acesta îi spune că el nu reprezintă nimic 
fără ostasii lui, iar armata nu poate fi distrusă atit 
de uşor. 


Talbot: Căci sînt doar umbra-a ceea ce sînt eu. 
Fiinţa mea întreagă nu-i aici, 
Căci ce vezi tu e doar o mică parte 
Și cea mai mică a omului din mine. 
De-ar fi aicea Talbot în fiinţă, 
Infüfisarea lui măreaţă, vastă, 
Nu ti-ar putea-o prinde acoperișul. 


Contesa : Vorbesti în enigme... 


Talbot (Sună din corn... pătrund soldaţii) : 
Ce spuneţi, doamnă ? Oare acuma credeţi 
Că umbra doar din Talbot ati văzut-o ? 
Privifi-i braţele și mușchii, vlaga, 
Fiinţa care gîturile-njugă, 
-Vă spulberă orașe, fortărețe si vi le nimicegte în- 
tr-o clipă !8, 


Pină şi Richard al III-lea stie că nu face nimic 
fără popor si de aceea vrea să fie ales de acesta. Dar 
poporul „tace“, condamnîndu-l astfel chiar de la în- 
ceput. 

Drama istorică de inspirație naţională este pă- 
trunsă de un puternic suflu patriotic. 

în Richard al II-lea, Norfolk si Bolingbroke, 
exilați de rege, nu regretă nimic altceva decît faptul 
că trebuie să stea departe de ţara lor, să nu mai vor- 


bească limba engleză. 

11 Richard al II-lea, ed. cit., p. 68. 

1 Shakespeare, Henric al VI-lea, partea I, (în rom. de 
Barbu Solaaolu) în vol. S. Opere, ed. cit, vol. VI, 
p. 51. 
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Richard al II-lea 


Henric al VI-lea 


Norfolk : Jar limba ce de patruzeci de ani 
O ştiu, engleza mea, s-o dau uitării. 
Zadarnică mi-a fi de-acu vorbirea 
Ca alăuta, harpa, fără strune 
Ori încuiată sau lăute bune 
Ce-au încăput pe mtini nepricepute !9, 


Același lucru spune şi Bolingbroke : 


Pámint al ţării mele, bun rămas [...) 
Pribeag, oriunde, dar neumilit 
Rămân un bun englez, chiar surghiunit %, 


Dragostea de patrie îi definește pe eroii dra- 
melor istorice naţionale, și calităţile sau defectele lor 
se vădesc în atitudinea pe care o au faţă de fara lor. 

Faulconbridge, din Regele Ioan, capătă propor- 
tiile unui adevărat erou datorită dragostei lui de pa- 
trie, curajului cu care luptă pentru a-și apăra fara. 


Regele Ioan 


Nicicind această Anglie n-a fost 

Şi nu va fi căzută la genunchii 

Unui cotropitor trufas, decit 

Cînd ea l-a ajutat să o doboare. E 
Acum cînd domnii ei întorși acasă, 

Trei unghiuri ale lumii vie-n arme 

Și vom ținea. De nimeni nu ne pasă 

Cit Anglia-și rămîne credincioasă 7. 


Prima perioadă a creaţiei shakespeariene este 

A aceea în care a dat lumii si comediile, începînd cu 
Comedia erorilor (1583) ?, Imblinzirea recalcitrantei 

(1593) %, Doi domni din Verona (1594)%, Chinurile 


"Shakespeare, Richard al II-lea (in rom. de Mih- 
nea Gheorghiu), în vol S. Opere, ed. cit, vol. II, 
p. 27—28. 

? Ibidem, p. 33. 

?n Shakespeare, Regele Ioan (in rom. de Dan Botta), 
in S. Opere, Bucuresti, E.S.P.L.A., 1955, vol. I, p. 173. 

2 S-a tradus în româneşte si cu titlul de Comedia încurcă- 
turilor. 

% Jucatá încă de la sfirsitul sec. al XIX-lea, cu titlul de Fe- 
meia îndărătnică, Imblinzirea recalcitrantei s-a tradus si 
sub titlul de mblinzirea scorpiei. Avind în vedere însă 
rüspindirea titlului de Femeia îndărătnică, vom întrebuința 
în continuare în text această denumire. 

% S-a tradus în româneşte si sub titlul de Cei doi tineri din 
Verona. 


252 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


zadarnace ale dragosiei (1594), Visul unei nopți de 
vară (1595), Mult zgomot pentru nimic (1598), Femeile 
vesele din Windsor (1598), Cum vă place (1599), ter- 
minind cu A douăsprezecea noapte (1600) %, 

În cunoscutul său studiu, Shakespeare and his 
comedies?, John Russel Brown adaugă 
acestui gen si tragedicomediile perioadei mature : 
Măsură pentru măsură, Totul e bine cînd se termină 
cu bine şi Troilus și Cresida, după cum şi piesele fi- 
nale din ciclul Furtunii. Această poziţie însă, în ciuda 
argumentelor legate de interferentele si întrepătrun- 
derile specifice creaţiei shakespeariene, simplifică în- 
telegerea sensurilor existente în aceste lucrări, drama 
cu implicaţii filozofice de felul Furtunii, grotescul şi 
tragicomedia existente în Troilus și Cresida avind o 
existență autonomă, mijloace de expresie și probleme 
diferite, de aceea noi vom include în comedia sha- 

"kesperianá numai piesele scrise în prima perioadă de 
creaţie. 

În comediile lui, Shakespeare a pornit 
de la cunoaşterea lui Plaut, a dramaturgiei culte 
italiene si a farsei populare, dar s-a afirmat prin de- 
pásirea lor, prin fuziunea organicá a lirismului cu 
burlescul, prin asocierea sonetului de dragoste cu 
haina bufonului. 

Cu Aristofan şi Plaut s-a impáminte- 
nit ideea comediei cu funcţii moralizatoare si educa- 
tive evidente si, odată cu Shakespeare, come- 
dia lirică, vorba de spirit, semn al inteligenţei care 
ajută la dezváluirea contradicţiilor intime ale naturii 
umane, mai convingător decît ironia, exagerarea con- 
stientá sau hiperbola satirică. 

Sentimentul superiorității încercat de către 
spectator se leagă obligatoriu de existenţa și perma- 
nenţa comediei. În lucrările lor, Aristofan si 
Plaut au accentuat, intenţionat, prin simplificare 
și unilateralizare, inferioritatea morală sau intelec- 
tuală a eroilor. Incapabili să-și înţeleagă slăbiciunile, 
crezîndu-se stápinii universului doar pentru a con- 
stata mai repede prăbuşirea, personajele stirneau ri- 
sul, nefiind în stare să vadă adevăruri limpezi de 
multă vreme pentru spectatori. Spre deosebire de ei, 
eroii lui Shakespeare. știu adeseori că sint pă- 
cáliti, dar rid alături de cei ce-i privesc. 


35 Cunoscută în româneşte si sub titlul de Noaptea regilor. 
% Londra, Methuen, 1962, ediţie ulterioară 1964. 


CdatE-s-IbM poma meno ar reper ki 
Odată cu Shakespeare dispare identita- 


tea dintre noțiunea de comedie si lecţia plăcută de 
morală. Dramaturgul refuză s 


m învețe pe semenii 
lui pornind de la convingeri etice clare. Amestecind 
cu excepțională măestrie burlescul falstaffian cu li- 
rismul sonetelor, umorul sănătos al omului simplu 
cu rafinamentul sofisticat al curteanului, autorul eli- 
sabetan aduce în .cele zece comedii din tinerețe un 
joc al încrederii, al dragostei, al bucuriei de a trăi, 
lásind adeseori să se vadă printre glume si marile 
iristeti ale existenței, ocolind însă concluziile ferme. 
Sărbătoare de carnaval într-o existență plină de greu- 
tăți, comedia shakespearianá afirmă prezentul, su- 
pradimensionîndu-l, dar nu alungă nelinistea legată 
de marile întrebări ale viitorului. 
Sh 


gostitului, legile existenței lui interioare deosebite de 
ale celorlalți. Incapabili să mai vadă adevărul, îndră- 
gostiții se prind lesne în cursa înșelăciunii, luînd o 
fată drept băiat sau un măgar ca ţintă a dorințelor. 
Hermia, Lisander, Demetrius, Helena aleargă unul 
l unei nopti de vară, în dansul ne- 


Shakespeare în 


mele minţii cÎndrăgostiţii Iur 
comice împrejurări, pli 
sufletește decît spectato: 


Em cele mai 
dau sens vieții, și frámint: 


provoacă risul simpatiei si al pri ieteniei. 

Comedialui Plaut se petrecea in cercul in- 
gust al orașului. La fel si cea umanistă italiană. 
Shakespeare deschide larg porţile regesti, ará- 
tind cá pretutindeni, în palate sau în colibe, Oamenii 
sînt la fel și egali în faţa nat i a dragostei 
Izvoarele págine ale jocurilor di rump în 
comedia shakespeariană, dînd o vigoare încă necu- 
noscută genului, apropiindu-l cu adevărat de bucu- 
ria dragostei. Imnurile fecundității au alimentat pri- 
mele comedii ateniene și creaţia lui Aristofan, 
dar grecii au ales numai latura lor prozaică, igno- 
rind-o pe cea poetică. Imnurile faloforilor erau vi- 
guroase, dar grosolane, cîntecele lor puternice şi prac- 
tice au lăudat roadele pămîntului și cămările pline, 
vinul dătător de plăceri, dar au ocolit frumosul flo- 
rilor si gingășia mugurilor de primăvară. 
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V ex va fa nus Lords efle P 
fe Barmi Se wiit 


TEATRUL LEBĂDA DIN LONDRA (Silvio D'Amico, STORIA 
DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. 1I, 198, fig, 69). 


| Planebies fiue arenan 


Descoperirea naturii, trăsătură nouă, proprie 
Renaşterii, alimentată de bogata creație lirică popu- 
lará si medievală, a dezvăluit dintr-odatá, violent, 
contradicţiile orașului si falsitatea ierarhiilor sociale. 
Fuga în pădure, ritualul jocurilor de mai celto-ger- 
manice se transformá în elementul principal al co- 
mediei shakespeariene. În pădure fug Valentin si 
Silvia din Doi domni din Verona, în codru își caută Doi domni din 
salvarea tinerii atenieni din Visul unei nopți de vară Verona 
sau eroii din Cum. vă place. 
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Iuliu Cezar 


Romeo si Julieta 


SPECTACOL ELISABETAN CU PIESA Timon din Atena DE SHAKES- 
PEARE, Reconstituire. (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO 
DRAMMATICO, vol. I, 1958, pl. 69). 


Legătura cu pămîntul, spiritul dezlănţuit al bu- 
curiilor imediate au fost materializate de grecii antici 
în drama satirică, Asociind frenezia dionisiacă carac- 
terului plautian, Shakespeare l-a creat pe 
Falstaff, izbucnire inconștientă şi debordantá a sati- 
vului, amestecată cu siretenia clovnului. Apologia 
valorilor materiale, bahice şi culinare, întruchipată 
de Falstaff înseamnă, în același timp, şi negarea ordi- 
nei, binele și răul amestecîndu-se astfel în chip neli- 
niştitor, deosebirile putînd fi făcute numai de inte- 
ligenfa superioară a prinţului Hall. 
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Dacă Shakespeare l-ar fi dat numai pe 
Falstaff, ar fi rămas totuşi inegalabil în istoria co- 
mediei universale, dar s-a împlinit pe sine, asociind 
dragostea de viaţă a grăsanului cu inteligenţa şi far- 
mecul femeii cîntate de poeţii epocii, cu Rosalinda, 
Beatrice, Viola si Iulia. Comicul grosolan, realist, 
cotidian, de sorginte plautiană, și-a schimbat astfel 
înfăţişarea, metamorfozat odată cu prezența lumi- 
noasă, caldă, poetică a eroinelor, elevația lor spiri- 
tuală, inteligența, puritatea, umorul transformîndu-se 
în elemente definitorii ale comediei shakespeariene. 

Rosalinda si Viola răstoarnă definiția aristote- 
lică a comicului, eliminind din caracterizarea lui 
obligaţia de a zugrăvi vicii ridicole şi o morală infe- 
rioará. Filonul poetic, lirismul asociat bonetei cu clo- 
potei se dovedesc admirabile mijloace pentru desco- 
perirea unor laturi ignorate pînă atunci de comedie, 
si anume instabilitatea naturii umane si dificultatea 
de a cunoaşte adevărul. 


Creaţia de mai tirziu, marile tragedii, Hamlet, 
Macbeth, Othello, Regele Lear, sînt prefigurate încă 
din acești ani de început prin notele grave din Titus 
Andronicus, Neguţătorul din Veneţia, Romeo si Ju- 

lieta si Iuliu Cezar. 

Shylock din Negufütorul din Veneţia este un 
personaj de o rará complexitate, asociind ín el bi- 
nele si rául, dar suferind in primul rind din cauza oa- 
menilor. În ciuda accentelor dramatice, însă, Negu- 
țătorul din Veneţia rămîne o comedie, spre deosebire 
de Iuliu Cezar sau Romeo si Julieta, tragedii de 
largă şi autentică respiraţie. 

îndoielile lui Brutus din Iuliu Cezar, întrebă- 
rile lui chinuitoare îl anunţă în bună măsură pe Ham- 
let. „Romeo si Julieta este o tragedie, realizată ins — 
cu mijloacele comediei Iirice. Eroii mor in final, dar 
moartea lor nu este zadarnică, aducind în cele din 
urmă împăcarea familiilor lor. Cei doi adolescenţi au 

n ei curajul şi forța de a se opune prejudecátilor, 
Ypierind însă din pricina naivităţii, a nestiinfei, a im- 
prudenfei, ba chiar si a hazardului. Adevărat poem 
al iubirii, Romeo și Julieta, este cea mai luminoasă 


tragedie si, totuși, cea mai zguduitoare pentru că in 
ea se fring -donk viel abia fncepie, ol erei prea 
firavi pentru timpul lor. 

— 


Cu toate-că Shakespeare. sea apropiat şi 
de zguduirile tragice, ele sint abia schițate în această 
primă perioadă a creaţiei lui, dominată de comedii li- 
rice şi drame istorice. 

Împărţirea creaţiei shakespeariene pe genuri 
este adeseori arbitrară, tragediile transformindu-se 
cu uşurinţă in tragicomedii, dramele in melodrame 
şi comediile în piese serioase. Totusi, între lucrările 
lui există deosebiri care justifică, cel puțin în parte, 
subtitlurile purtate de-a lungul timpului. 


Marile tragedii 


A doua perioadă a creaţiei lui Shakes- 
peare, situată între anii 1601 și 1608, corespunde 
maturizării sale artistice şi ideologice. În opera sa 
se impun acum temele majore, marile întrebări le- 
gate de destinul omului si limitele lui în faţa vieții 
şi a societăţii : Hamlet (1601), Troilus si Cresida si 
Totul e bine cînd se termină cu bine (1602), Măsură 
pentru măsură si Othello (1604), Regele Lear și Mac- 
beth (1605), Coriolan, Timon dim Atena 1607) si 
Antoniu şi Cleopatra (1608). Accentele majore de 
protest împotriva răului social cuprinse în aceste 
piese sînt bine cunoscute, începind cu Hamlet, care-şi 
pune întrebarea dacă viaja merită sau nu să fie 
trăită, atunci cînd ea nu mai este altceva decît un 
lung şir de suferințe, si terminind cu Regele Lear, 
tragedia celor mai mari dezamăgiri. 

In opera marelui elisabetan, tragicul şi-a găsit 
o admirabilă întruchipare în eroi şi destine omenești 
menite să dezvăluie puternic și convingător lupta 
omului pentru dreptate, sensurile suferinţei, greuta- 
tea de a descoperi și înțelege adevărul. : 

Rául si cauzele nenorocirilor nu se mai află, aşa 
cum se întimpla adeseori la greci, în forțe suprana- 
turale, în destin, ci în oameni, în societate, în împăr- 
firea inegală a bunurilor, într-o falsă şi inumană 
scară de valori în care nu contează calităţile sufle- 
testi, ci numai puterea, rangul şi averea. 

Shakespeare s-a oprit mai ales asupra 
„binovatului fără vină“, titanul prăbușit din pricina 
contradictiilor lăuntrice, a ambifiei, precum Macbeth, 
a imposibilității de a vedea adevărul ca Othello, a 
orbirii provocate de minciună, cum se întîmplă cu 
Lear, sau a neputinței de a găsi mijloacele potrivite 
pentru îndreptarea răului ca Hamlet, 


„La'stirşitul tragediilor shakespeariene pe. scená 
zac alături, secerati de moarte, atit cei buni, cit şi cei 
răi. Dar chiar dacă îi unește în moarte, dramaturgul 
nu pune niciodată semnul egalității între ei, cei buni 
dispărînd dintre cei vii, de cele mai multe ori, în 
lupta pentru un ideal superior, greu sau chiar impo- 
sibil de realizat în condiţiile în care trăiesc, în timp 
ce criminalii dispar distruși de însuşi viermele invi- | 
diei sau al ambiţiei lor. 


Conflictul din Hamlet nu are loc între omul Hamlet 


nou, renascentist si reprezentantul reacţiunii feudal- 
catolice, ci între oamenii epocii noi. Atit Hamlet cit 
şi regele Claudius aparțin timpurilor moderne. Dar, 
în timp ce Hamlet vrea binele şi libertatea omului, 
Claudius luptă pentru satisfacerea ambițiilor sale, 
pentru împlinirea poftelor egoiste, 

Lui Hamlet nu-i lipsește voinţa. Dar el nu ac- 
Tioneazá pînă nu stie adevărul : 


Acel ce ne-a-nzestrat cu-atita minte 

Că ştim ceti-n trecut gi viitor, 

Doar nu ne-a dat divina rațiune 

Ca s-o lăsăm să mucezească-n noi. 
Uitare e, de fiară ! Teama lașă 

De-a zugrăvi uitările prea viu — 

Un gind ce-i doar o parte-nfelepciune 

Și trei părţi laşitate ? Nu ştiu, dar 
Trăiesc spre-a spune : «Trebuie s-o fac». 
Temei, voință, căi, putere — am 2, 


Nu se oprește numai asupra problemelor per- 
sonale, ci ar vrea să ştie de ce întreaga lume este 
prost alcătuită 1 -— 


Ce slute, seci, sălcii și fără noimá 

Imi par ce rosturi are-această lume ! 
Vai, vai ! E o grădină neplivită, 

Dind. în süminfá ; ce-i din fire hid 

A năpădit-o toată ! Să se-ajungü-aici 1% 


Pentru Hamlet, Danemarca însăși este o tem- 
nifá, un loc unde se prábusesc idealurile autentice. 
ll întristează mai mult soarta lumii decît moartea 


“W, Shakespeare, Hamlet (n rom. de Leon Le- 
vitchi si Dan Duţescu), în vol. S. Teatru, EL.U., 
București, 1964, p. 754. 

* Ibidem, p. 657. 
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Regele Lear 


TEATRUL GLOBE (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO 
DRAMMATICO, vol. II, 1958, fig. nr. 61). 
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tatălui, dar mai mult decit orice il doare că omul 
prejuieste atît de puţin în ochii- celorlalți. Căsătoria 
mamei lui, la numai două luni după inmormintarea 
bărbatului ei, îi răstoarnă însăși încrederea în viaţă : 


(...) — Ea, nu alta! 
O, Doamne ! (Un dobitoc ce nu gindeste 
Jelea mai mult) — s-a măritat cu unchiul 2, 


Îl revoltă ipocrizia şi curtenia mieroasá a pri- 
mului sfetnic, îl umple de amărăciune lipsa de voință 
a Ofeliei. Îşi îndeplinește datoria filială înainte de 
moarte, atunci cînd nu mai poate zăbovi : 


Eu mor. Tu însă vei trái Horajio. 
Ce-am fost si ce-am voit, să spui întocmai 2. 


Dar şi în clipa morţii el se gîndeşte la speran- 
fele sale nerealizate, la nehotárirea determinată de 
faptul cá nu a ştiut si mai ales nu a putut să acţio- 
neze altfel. A fost conștient de faptul cá lumea și-a 
ieşit din zăgazurile ei firești şi că el a fost chemat să 
o pună la loc, dar şi că sarcina a fost prea uriașă 
pentru umerii unui singur om. 


Æ ^ Regele Lear a fost, pe bună dreptate, conside- 


rată una dintre cele mai puternice tragedii shakes- 
peariene, chiar dacă de-a lungul istoriei s-au întîlnit 
si poziţii contrare, încercări de transformare a fina- 
lului sau chiar de negare a calităţilor ei scenice. 

Impresionante în această tragedie sint în pri- 
mul rînd proporţiile și dimensiunile ei. Nu ne aflăm 
numai în fața unui palat, aşa cum s-a întîmplat în 
tragedia greacă, ci pe marea scenă a lumii, acțiunea 
mutindu-se din castelul regal în închisoare, în pădure, 
la marginea mării, pe cîmpul de luptă, în coliba să- 
racului. La rîndul lor, eroii nu sînt numai capete 
încoronate, ci şi bufonii, cerşetorii, nebunii, asupritii 
vieţii, stápinii de azi devenind cergetorii de miine, 
nobili viteji transformați peste noapte in cersetori, 
in surghiuniti. În menghina răsturnărilor nu sînt 
prinși numai oamenii, ci însăşi natura. Cerul, pămîn- 
iul, văzduhurile dezlánjuite par a lua și ele parte la 
chinurile lui Lear, iar furtuna nu se aflá numai in 
sufletul lui, ci si in noaptea cea intunecatá si plinà 
de vint. 


? W, Shakespeare, Hamlet, ed. cit, p. 657. 
3 Ibidem, p. 802. 


Personajele shakespeariene au o mare concre- 
teje, caracterizinidu-se in-primul-rind prinir-un-pu- 
termic realism. Sint oameni vii, cu gînduri, porniri, 
“sentimente în permanentă mișcare si transformare, 
acţionînd cu vehemenţă, cáutindu-si pátimag impli- 
nirea. Cred întotdeauna în ceva şi credinţa lor se 
transformă în greșeli, victorii, căderi și ridicări, tră- 
indu-și dramele uneori cu luciditate, alteori cu dis- 
perare. În puternica lor individualitate se ghicegte 
întotdeauna si o mare forță de generalizare poetică, 
destinul unui personaj shakespearian fiind în reali- 
tate cheia înţelegerii destinului unui șir întreg de 
oameni, a unei lumi sau cel puţin a unei generaţii. 
„În Regele Lear, mai mult decit în toate celelalte tra- 
gedii, T: j 5 urtătoarele unor semnificaţii 
"morale si sociale majore, întruchipări ale principiu- 
lui binelui si răului, adevărului şi minciunii. Lear 
nu este bătrînul tată batjocorit de fiicele nerecunos- 
cătoare, ci cel care descoperă adevărul în legătură cu 
faptul că în lumea lui omul gol, fără avere si fără 
rang nu valorează nimic, plătind astfel cu propria 
lui suferinţă gresala de a fi crezut că laudele si lin- 
gușirile adresate poziției lui de monarh i-ar fi fost 
destinate lui însuși. 

Acţiunea din Regele Lear se desfășoară preci- 
pitat, eroii cedind cu ușurință pornirilor lăuntrice, 
mindriei, orgoliului, ignorind meditaţia, cugetarea, 
analiza. Concentrarea timpului, proprie teatrului ob- 
ligat să arate într-un timp scenic scurt fapte petre- 
cute într-un timp real mult mai mare, se realizează 
în Regele Lear prin trecerile eroilor de la un senti- 
ment la altul, sau de la o stare la alta. Prin această 

precipitare se întruchipează in imagini emotionante 
i convingáto: i i tul unei mari nesigurante 
şi instabilităţi specifice crizei umanismului,- i 
cînd destrămarea lumii feudale şi afirmarea noilor 


relaţii capitaliste bazate pe exploatare, urmărire bru- 

a intereselor i ă hatets- 
trugînd iluzii ceputului 
R ii. De aceea faptele, evenimentele si situa- 
fille acestei piese trebuie văzute în semnificaţiile lor 
simbolice, cu trimiteri către marile probleme filo- 
zofice ale omenirii. 

Împărțirea regatului între fetele lui, renunţarea 
regelui la răspunderi si păstrarea în mod egoist nu- 
mai a satisfacţiilor vieţii a fost văzută de contempo- 
ranii lui Shakespeare altfel decit o vedem noi 


astăzi. Pentru cei ce trăiau aievea momentul consti- 
iuirii şi afirmării conştiinjei naţionale, impàrtirea 
ţării era socotită o mare greșeală, consecințele neferi- 
cite nefiind altceva decît plata obligatorie a eroului 
pentru vina lui. 

.O particu] importantă a creaţiei shakes- 
peariene o binarea tragicului Gu comicul. 
Ceea ce la a apărut ca o mare revoluţie în 
încălcarea regulilor și a tradiţiei, o excepţie, în re- 
nașterea engleză este o obligaţie, elementele contrare 
ajutind la reliefarea unei situaţii sau în sublinierea 


unei idei. Prezenţa butonului alături de tronul re- 
| dramatic. Poate fi uneori asemănat cu corul antic, 
j dar, spre deosebire de acesta din urmă, grav și so- 
lemn, bufonul operează prin răsturnări de sensuri si 
situaţii, vorbind în ghicitori şi parabole, actionind de _ 
cele mai multe ori parado: ufonu 
Lear este 
sante personaje shakespeariene. I , lucid, int 
igent, plin de ură împotriva nedreptăţii si minciunii 
şi de compasiune faţă de naivitatea stápinului său, el 
rămîne alături iciuindu-l neîncetat cu vor-- 
bele lui, arătindu-i că a rămas un nimic, o nulitate, 
un nebun, cu mult înainte ca eroul să aibă curajul 
să-și recunoască situaţia. Cuvintele lui șfichiuitoare 
pornesc din experiența milenară a celor necăjiţi și 
chinuifi, parabolele şi proverbele lui ajutind la infe- 
legerea adevárului prin destrámarea speranfelor, prin 
smulgerea măștilor de pe faţa celor puternici. Îl ob- 
ligă pe Lear să se privească în oglinzile concave si 
convexe ale nebuniei lui, sfişiindu-i masca minci- 
ă purtată cu atita demnitate, Furia lui Lear îm- 
potriva fiicei lui mai mari nu este numai mînie re- 
gească sau părintească, ci şi fuga de recunoaștere a 
adevărului, încercare disperată de a se agăța din nou 
de lanţul de minciuni si lingușeli cu care fusese obis- 
nuit pe tron ; 


Bufonul: Aș face mai bine dacă fi-as pune ţie boneta mea 
de nebun. 

Kent: 

Bufonul : De ce? Pentru că iei partea cuiva care nw mai e 
la putere; dacă nu ştii să zimbesti încotro bate 
vintul, ai să faci guturai; ia tichia mea să nu 
răceşti, Amicul ăsta şi-a surghiunit două fete, și-a 


De ce nebunule ? 
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binecuvintat-o pe a treia, fără să vrea. Dacă-l slu- 
jeşii, e cazui să-mi porţi tichia. Ce mai faci un- 
chiule ? Dacă ag avea două fete, aș vrea să am două 
tichii. 

Lear : De ce, büiete ? 

Butonul: Pentru cá, dindu-le tot avutul meu celor două 
fete, mi-ar rămîne cite o tichie de căciulă. Una i-o 
dau eu, pe cealaltă cere-o de pomană la ele. 


Lear : Ia seama la bici, pungașule ! 

Bufonul : Adevărul e un dulău credincios pe care-l dai in 
bice afară, dar cüfeluga cocogneafü are voie să 
stea pe cuptor și să pută după pofta inimii. 

Lear: Gluma asta nu-mi miroase-a bine?! 


Lear nu este numai un bátrin batjocorit de fii- 
cele lui, ci și un om cu autentice calităţi sufleteşti, 
Poziţia lui de monarh l-a împiedecat însă să se cu- 
|noască cu adevărat. Prábusit din lumea minciunilor 

Și aparentelor, Lear începe să-și dea seama încetul cu 
| încetul de greșelile lui. Recunoaşter 'ea are loc treptat, 


Othello | Printr-un proces complex, în care isi spune cuvîntul 


și nebunia. Și punctul culminant al acestei recu- 
d ater îl avem în clipa în care regele își cere iertare 
|de la cei goi si fără adăpost, la care nu s-a gîndit 
niciodată : 


Voi, despuiafi și oropsifi ai sorții, 
Pe vremea asta unde v-aciuaţi 

Sub lovitura ei necruțătoare, 

Cu capul gol si costelivi de foame, 
Si-mbrücámintea numai găuri toată, 
Să ţineţi piept urgiilor furtunii ? 

De voi puţin mi-a mai păsat-nainte ! 
Hai, isprüvegte-fi azi huzurul, rege. 
Indură-a nevoiaşilor durere, 

Si vei afla ce n-ai știut vreodată : 
Cind cerul te-a-nvestit cu judecată, 
Să ştii a fine cumpăna mai dreaptă *?, 


Credincios convențiilor din teatrul elisabetan, 
Shakespeare a manifestat o deplină libertate nu 


3 W, Shakespeare Regele Lear (in rom. de Mihnea 
Gheorghiu), din vol. S, Teatru, E.L.U., Bucureşti, 1964, 


p. 1087. 
32 W, Shakespeare, Regele Lear, ed. cit, p. 1137—1138. 
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numai faţă de unităţile de timp si spaţiu, mutind ac- 
jiunea dintr-un ioc in altui sau iăsînă să treacá inire 
scene atita timp cit a fost cerut de logica faptelor, ci 
și faţă de unitatea de acţiune. Lucrul acesta se pe- 
trece mai ales în comedii şi, dintre tragedii, cu deose- 
bire în Regele Lear. Alături de tema lui Lear şi fii- 
celor lui, autorul a adus si tema lui Gloucester si a 
fiilor lui. Paralelismul situaţiilor, împărţirea copiilor 
în buni și răi, alungarea pe nedrept si într-un mo- 
ment de orbire a celui mai bun i-a dus pe cercetători 
la concluzia că poetul a vrut să întărească ideea unei 
lumi răsturnate prin repetarea fabulei. Edgar, fiul cel 
bun, alungat de tatăl său, nu este altul decît Tom-sár- 
manul, cersetorul întîlnit de Lear în peregrinările lui. 
Întilnirea dintre cei trei eroi, dintre Lear — acum 
nebun, Gloucester — orb și sărac, alungat din casa 
lui ca trădător din cauza fiului său mai mic Edmund, 
şi Edgar — Tom-sármanul, aflaţi cu toţii pe treapta 
de sus a societăţii, și acum prăbușiţi în mizerie, este 
cert una dintre ue mai zguduitoare scene din in: 
treaga dr urgie universalá. 


Othello aduce in fafa spectatorilor într-o altă 
ipostază lupta între doi eroi renascentisti ridicaţi 
amindoi de jos prin propriile forte, dar deosebiți prin 
calităţile lor umane si intelectuale. Othello e bun, 
generos, nobil, dar prea încrezător in oameni, spre 
deosebire de lago, egoist, practic, meschin, incapabil 
să vadă sau să recunoască valorile umane. Fiecare 
dintre ei ridică sau reduce lumea la proporţiile lui, 
gresind si, implicit, plătind pentru greșeli. 

Din naivul și cinstitul Othello, Iago se strădu- 
iește să facă o bestie dezlănţuită, pentru a-şi de- 
monstra siesi si lumii întregi că nu există oameni mai 
buni decît el. Îi distruge încrederea în Desdemona, 
transformîndu-i iubirea într-o cumplită dorință de 
răzbunare. Dar vinovat este și Othello, incapabil să 
deosebească adevărul de minciună, şi Shakes- 
peare nu-l iartă nici pe el. 

Echilibrul răsturnat de invidie, ráutate, nein- 
credere naivă este restabilit după omorirea Desde- 
monei, cînd eroul înţelege cá a greșit si are tăria să 
se autopedepseascá. 

Inspirată din istoria Scoției medievale Macbeth 
este, la rîndul ei, o tragedie cu puternice semnificații, 
dezvăluind mecanismul dezumaniz în goana după 
titluri. Dorinţa de putere și ambiția nemăsurată îl 


duc pe Macbeth la'crimá. Dar crima cere crimă, si 
eroul, prins în lanţul asasinatelor, își pierde umani- 
tatea. Tonalitatea sumbră a dramei se păstrează pînă 
în final, reliefind caracterul destructiv al ambiţiei, 
falimentul moral al omului care nu se dă în lături 
de la nimic pentru satisfacerea egoismului său. 

Pe un alt plan, problema lui Lear, adică a omu- 
lui. prețuit pentru rangul sáu, este reluată de 
Shakespeare în Timon din Atena. Timon este 
înconjurat de prieteni atita timp cît e bogat, dar pă- 
răsit de îndată ce nu mai are bani. 

Iubirea, atit de luminoasă în Romeo si Julieta, 
devine pricina nenorocirilor în Antoniu și Cleopatra. 
Totuși, această tragedie nu se limitează numai la pro- 
blema iubirii, ci pune pe prim plan cîteva aspecte 
politice, fațete îmbrăcate de lupta pentru putere. 

în Iuliu Cezar, în Coriolan si în Antoniu și 
Cleopatra vedem incriminată lupta pentru “putere, 
Shakespeare arátind limpede că reușesc acei 
ce sînt destul de abili pentru a nu se lăsa pradă pa- 
siunilor. Omul politic învingător e calculat, rece, abil, 
stăpîn pe el si pe sentimentele lui. 

Note triste, desnădejde, avem chiar şi în tragi- 
comediile acestei perioade. Troilus şi Cresida, Totul 
e bine cînd se termină cu bine si Măsură pentru 
măsură sînt piese bazate pe o bună şi profundă cu- 
noastere a omului și a slăbiciunilor lui, pe dispariţia 
încrederii idealizante în capacitatea de autodepășire 
a eroilor, 


Drame filozofice 


Ultima perioadă a creaţiei shakespeariene 
(1608—1612) readuce din nou optimismul. El nu mai 
este exprimat prin efuziunile lirice din Romeo și 
Julieta sau prin umorul plin și sănătos din A două- 
sprezecea noapte si Nevestele vesele din Windsor, ci 
printr-un ton potolit, prin acțiuni plasate într-un 
cadru exotic, îndepărtat, evaziv, dar marcate de în- 
crederea în viitor. 

Poveste de iarnă, Cymbeline, Pericle si Furtuna 
au multe trăsături comune atit în ceea ce priveşte 
construcţia lor, cît și mesajul transmis. Sînt piese în 
care stau faţă în față părinţii si copiii, aceștia din 
urmă mult mai buni decît bátrinii, gata să ráscum- 
pere prin sacrificiul lor greşelile celor în vîrstă. 


Timpul s-a dilatat imens, la fel gi spatiile inso- 
lite si noi, pînă la insula lui Prospero. Personajele 
si-au pierdut capacitatea lor de a trái cu intensitate 
sentimentele, transformindu-se în purtători de cu- 
vînt ai autorului, în simboluri. 

Numele dat acestor piese este diferit, drame ro- 
mantice, drame simboliste, drame filozofice. Indife- 
rent însă de denumire, ele sînt cert lucrări cu un pro- 
nunfat caracter parabolic şi filozofic. 


Umanismul shakespearian 


Prin motivele şi izvoarele folosite, prin liberta- 
tea lui spirituală, prin întreaga lui operă, Shakes- 
peare s-a afirmat ca cel mai mare poet al Re- 
nasterii. 


PENULTIMA SCENA DIN FEMEIA INDARATNICA DE SHAKES- 
PEARE (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, 
vol. II, 1958, fig. 71). 


Mm: 


Macbeth 


Timon. din Atena 


Antoniu şi 
Cleopatra 


Coriolan. 


Troilus şi Cresida 

Totul e bine cînd 
se termină cu 
bine 

Măsură pentru. 
măsură 


Negujătorul din 
Veneţia 


E Astăzi, el ne apare şi drogt ce 

Aztăzi, ob no apare și dropt ce 
epoci, nu numai fiindcă nimeni nu-l depăşeşte în compri 
hensiunea umană, dar fiindcă nici un alt poet el aceleiași 


vremi nu păstrează actualitatea lui %. 


are poet al ace. 
hore-post-oi aee; 


spune Tudor Vianu, precizind astfel si 
locul in literatura universalá a acestui creator. 

Opera lui Shakespeare a depășit grani- 
tele patriei sale, devenind un bun al întregii omeniri. 
Creaţia lui a fecundat culturi naţionale importante, 
ajutind la definirea originalității lor. Este suficient 
să ne amintim că în Germania veacului al XVIII-lea, 
privirile creatorilor literaturii germane moderne 
Lessing, Goethe, Schiller au fost îndrep- 
tate către Shakespeare, luînd din creaţiile lui 
pilde convingătoare pentru operele lor. Puşkin a 
învăţat de la Shakespeare ce înseamnă drama 
istorică şi populară. Numele lui Shakespeare 
se leagă organic şi de cultura şi arta românească. 
Eminescu îl numea „geniala acvilă a nordului“, 
atrăgind atenţia că : 


n-a existat autor tragic care să fi domnit cu mai multă 
siguranță asupra materiei sale, care să fi țesut cu mai multă 
conştiinţă toate firele operei sale 3, 


I. L. Caragiale a vorbit si el adeseori 
despre creaţia marelui dramaturg englez, socotin- 
du-l cel mai bun profesor pentru autorii de piese. 

Marii noștri actori — la fel ca toţi actorii cu- 
noscuţi ai lumii din ultimele două secole — și-au 
îmbogăţit mijloacele de expresie şi şi-au perfecţionat 
arta interpretindu-i eroii. Grigore Man 
lescu Aristizza Romanescu, C. I. Nott 
ke Aristide Demetriade, neuitat creato 
al Tui Hamlet, George Vraca, apreciat pe bună 
dreptate pentru realizarea lui Richard al III-lea, sau, 
în zilele noastre, George Constantin au dat 
viață nemuritoarelor personaje shakespeariene. 

Shakespeare a fost un mare umanist. În- 
crederea in forța creatoare a omului se asociază la 
marele scriitor englez cu încrederea în rațiunea 
umană, cu respectul față de cunoaştere. 


a T, Vianu, Shakespeare ca poet al Renașterii (din vol. 
Studii de literatură universală si comparată), Editura Aca- 
demiei, 1963, p. 68. 

9? Eminescu, Repertoriul nostru teatral, (din vol. Shakes- 
peare si opera lui), București, E.P.L.U., 1964, p. 466. 
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Eroul lui 
cele mai multe ori, stráduindu-se sá stirpeascá rául 
din viaţă, din societate, din el însuși. La dramaturgul 
elisabetan, aceastá luptá se duce pe douá planuri, 
primul — acela al descoperirii cauzelor, cel de-al doi- 
lea — al găsirii celor mai bune mijloace de înlăturare 
a influențelor lui. Fi 


Shakespeare este arătat, de 


e e îl interesează cauzele 
sociale ale impăr- 
fire a bunurilor, 


Edmund din Regele Lear își urăște fratele și 
tatăl pentru că situaţia lui de fiu nelegitim îl lipseşte 
de titluri, avere si drepturi. 

Shylock din Neguţătorul din Venetia a devenit 
rău, mizantrop, ursuz din pricină cá a fost disprețuit 
de cei din jur : 


Si pentru care cuvînt? Pentru că sînt evreu!... 
Evreul n-are simțuri, dureri și patimi ? Nu se hrănește și el 
cu aceeași hrană ? Nu-l rănești cu aceleași arme ? Nu zace 
de aceleaşi boli? Nu se vindecă cu aceleași leacuri? Nu-i 
e cald si nu-i e frig si lui, tot vara si tot iarna, ca si creş- 
tinului ? 55 


În afara societăţii, nedreaptă în împărţirea bu- 
nurilor, Shakespeare descoperă însă inegali- 
tatea si în natură. Richard al III-lea uráste tot ce e 
luminos şi bun fiindcă n-a avut parte de frumuseţe : 


Prădat ia trup de firea necinstită, 
Ne-ntreg și scilciat, prea timpuriu 
Zvirlit în lumea asta vie, şi-incă 

Așa pocit, scălimb, că piw si ciinii 

Mă latră cînd şonticăiesc pe drum 

.... Deci, cum nu pot să fie nici curtezan, 
Nici să mă -mbii la galeșe taifasuri, 
Mi-am pus în gind să fiu un ticălos%, 


mejdioasă îns: 


Shakespeare sint cei ce nu se dau in lături 


5 Shakespeare, MNegujátorul din Veneţia (in rom. de 

Gala Galaction), in S. Opere, ed. cit., vol. II, p. 189. 

% Shakespeare, Richard al III-lea (în rom. de Dan 
Dutescu),ín S. Teatru, ed. cit, p. 145—146. 


pentru.a obtine puterea. Claudius din Hamlet, dar 

-mai aies Macbeth sint exemple strălucite. Sh a k es- 
peare a acordat atenţie eroului excepţional, dar a 
ştiut să vadă si pe cel umil, cerind compasiune 
pentru cei fără de adăpost. Numai în clipa în care își 
măsoară suferinţele lui cu cele încercate de cei fără 
de avere şi sărmani înţelege Regele Lear cît de mare 
i-a fost orbirea, 


Ca umanist adevărat, Shakespeare s- 
_interesat direct de marile probleme politice ale epocii 


lui, vrând să stie care este cea mai bună formă de gu- 
Vernare, cum poate fi păstrată unitatea statului si 
cum trebuie să fie un bun conducător. Dramele sale 
istorice de inspiraţie naţională sipo lectie înaltă de. 
politică. Dramaturgul demască tendinţele anarhice 
ale feudalilor, urmările faptelor necugetate ale regi- 
lor, arátind i 


Regele Ioan, Richard al II-lea, Henric al IV-lea, 
Henric al V-lea, Henric al VI-lea, Richard al III-lea 
ne prezintă un amplu tablou istoric, cu monarhi și 
soldaţi, cu eroi şi criminali, într-o luptă acerbă pen- 
tru glorie. Regele pierde atunci cînd poporul se în- 
depărtează de monarhul său, dar cîştigă dacă îi are 
pe oamenii simpli, pe orăşeni.|Azin: rămîne sim- 
bolul victoriilor cîștigate de regele ale cărui interese 
s-au confundat cu cele ale poporului. 

Renascentist este Shakespeare și prin 
Simţul naturii prin înțelegerea nouă a frumosului din 
natură. Descoperirea naturii a îmbogăţit substanţial 
pe omul modern, dezvoltîndu-i sensibilitatea față de 
ordine și armonie, oferindu-i pilde dintre cele mai 
convingătoare pentru organizarea vieţii sociale. Mo- 
delul statului ideal, bine și perfect ierarhizat, este 
găsit de omul Renașterii în natură. 

Episcopul din Canterbury, în lecţia sa despre 
statul bine organizat din Henric al V-lea, ia exem- 
plul din natură : 


Albinele prin legea firii, 

Menite-s să dea pildă rînduielii 

Şi celui mai înfloritor regat .. . 

Regină au, fruntaşi ce-n casa lor 

Împart dreptatea ca judecători. 

Sint alţii care-n chip de mercatori 
Se-avintü-n lume să negustorească, 

Sau ca soldaţii, cu acul lor drept armă... 
Din toate văd că lucruri îndreptate 


Spre-un.singur ţel, pe.fel de căi l-ajung, 
Precum săgeți pornind spre aceeași țintă, 
Pe tot atitea drumuri o ating. 

Cum tind spre tîrg deosebite drumuri, 
Cum rîuri limpezi se-ntilnesc în mare 7. 


Critica plină de bun simţ făcută monarhului său 
de grădinarul palatului, om simplu din popor, în Ri- 
chard al II-lea, are ca punct de pornire tot marea lec- 
fie a naturii 


Ce păcat că n-a ştiut de țară să grijeascü 
Cum noi grădina. Cînd le vine vremea, 
Noi spintecăm în scoarța pomilor 

Atât cit să curgă sucul sevei 

Ce-ar otrüvi, cu-a lui grăsime, trunchiul... 
Noi retezám și crăcile mai sterpe 

Ca ramuri bune să rodească. 

De-ar fi făcut la fel, purta coroana, 


Situaţiile fericite sînt asemănătoare naturii, 
spre deosebire de nenorociri sau crime, contrare aces- 
teia. Hamlet compară lumea lui cu o grădină ne- 
plivită : 

Atunci cînd Regele Lear vorbește despre drep- 
tul lui de a fi fericit, bucurindu-se de odihnă si fru- 
musețe, el vorbește tot despre natura care se impo- 
dobeste atit de frumos uneori : 


Chiar cergetorul cel mai oropsit 
Si-ngüduie-o plăcere vaná-o dată. 
Natura însăși nu se risipeşte 

Cînd înfloreşte şi asta-i o nevoie, 
Altfel nici omul n-ar mai prefui 
Mai mult decit o fiară ?9. 


Natura îi oferă poetului termenii de comparaţie 
și metaforele. Pădurile, cîmpul, florile, astrele, soa- 
rele, luna, dimineţile, înserările, furtunile, trăznetele, 
fulgerele orbitoare, păsările cerului și animalele pă- 
mintului populează piesele lui Shakespeare. 


" Shakespeare, Henric al V-lea (in rom, de Ion Vi- 
nea), în S. Teatru, ed. cit. p. 21—22. 

* Shakespeare, Richard al II-lea (in rom, de Mih- 
nea Gheorghiu), în S. Opere, ed. cit, vol. II, p. 84. 

% Shakespeare, Regele Lear (in rom. de Mihnea 
Gheorghiu), în S. Teatru, ed, cit, p. 1127. 
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Prin elementele naturii avem posibilitatea să-i cu- 
noaștem pe oameni, să ştim ce gîndesc si ce simt. 
Natura e vie și participă la viaţa omului. Dacă su- 
feră, natura se îmbracă în haina cumplită a furtunii 
(Regele Lear), iar marea îl pedepseşte (Pericles) sau 


Furtuna îl ajută (Furtuna) : 


La toate cîte-n fire sînt 

Izvor le e fárina şi mormânt. 

Necontenit ivește soiuri vii, 

Si alăptează felurifi copii 

La sînu-i nesecat ; în toți ea țese 
Nebănuite însuşiri alese. 

Ce mari puteri se-ascund în blinde flori 
In ierburi și în pietre uneori '? 


spune părintele Lorenzo în Romeo și Julieta. 


Legăturile cu tradiţiile englezeşti 


A fost un mare umanist, dar un umanist en- 
glez, bun cunoscător al moștenirii artistice şi lite- 
rare a patriei sale, al teatrului medieval englez, al 
legendelor si povestirilor populare. 


UN TEATRU ELISABETAN RECONSTITUIT (Silvio D'Amico, 
STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1958, p. 115). 


*'Shakespeare, Romeo si Julieta (in rom, de Virgil 
Teodorescu), în S. Teatru, ed. cit., p. 550. 
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Shakespeare şi creaţia lui mu pot. fi. în- 
telese decît în contextul teatrului elisabetan, cînd 
scena a fost punctul de întîlnire între cultura uma- 
nistă şi tradiţiile populare. Teatrul elisabetan s-a 
dezvoltat ráspunzind idealurilor de viaţă ale unui po- 
por descătușat de opresiunea concepţiilor feudale şi 
catolice, nesubjugat încă principiilor de viaţă ale 
lumii capitaliste. Teren de manifestare a libertăţii 
de creaţie si gîndire, el a fost legat de gustul spec- 
tatorilor apar(inind celor mai largi categorii sociale, 
Libertatea şi independenţa s-au manifestat în. teatrul 
englez în primul rînd prin atitudinea față de mo- 
dele antice şi italiene, faţă de principiile-aristotelice. 
Legătura cu tradiţiile medievale, dezvoltarea teatru- 
lui renascentist englez ca o continuare firească a ce- 
lui medieval, prin transformarea moralitájilor în in- 
terludii și a misterelor în piese istorice grave, au dus 
la marea originalitate a dramaturgiei elisabetane. 

Asimilarea ideilor renascentiste europene în tea- 
trul englez s-a făcut în timp, într-un proces com- 
plex, cu adaptări treptate a formelor medievale nou- 
lui conţinut. Asimilarea a fost înceată, ţinînd aproape 
un veac, dar a dus la apariţia unei dramaturgii ori- 
ginale, îndrăzneţe, variate. Shakespeare şi-a 
făcut ucenicia literară cunoscînd bogata lirică engleză 
ilustrată de Spencer si Sidney. -Şcoala umo- 
rului a învăţat-o din iscusinfa lui Diccon din Acul 
cumetrei Gurton și abilitatea lui Merry Greek din 
Ralph Roister.Doisterde Nicholas Udall, pen- 
tru a nu mai vorbi despre ironia subtilă şi elegantă 
alui John Lyly sau despre fantezia debordantă 
alui George Peele, a căror influenţă se.simte 
din plin în toate comediile lui. 

Mindria omului simplu, loialitatea și curajul 
le-a observat la Robin Hood, George a Greene si poe- 
tica Margareta, eroii dragi ai lui Robert Greene 
din George a Greene, pindarul din Wakefield si 
Friar Bacon si Friar Bungay. : 

Tragedia Gorboduc de Thomas Norton 
şi Thomas Sackville a fost lecţie pentru 
modul de dezbatere a problemelor politice din pie- 
sele lui, iar exemplu pentru impresionantele trans- 
formări sufletești provocate de răsturnări și suferinţe, 
drama istorică Eduard al II-lea de Cristopher 
Marlowe. n 

Concepţia dramatică alui Shakespeare a 
fost determinată de specificul teatrului élisabetan 'si 
poate fi înţeleasă numai în contextul acestuia. Ge- 


nurile cultivate de Shakespeare sînt cele pro- 
prii ieairului popular engiez din acea perioadă : 
drama istorică, drama legendară, comedia pastorală, 
comedia de caracter, feeria, tragedia sau, cum ne 
spune cu alte cuvinte, Polonius, în Hamlet : 


tragedie-comedie, drama istorică, pastorala, comedia 
pastorală, pastorala istorică, tragedia istorică, pastorala isto- 
rico-tragicomică, piese otova sau poeme fără canoane. 


Shakespeare s-a folosit de libertatea tea- 
trului popular elisabetan față de genuri, nuantind 
tragedia cu elemente comice, dînd gravitate comediei 
prin notele melancolice, Negufütorul din Venetia pre- 
zintă tabloul unei lumi armonioase, capabilă să în- 
țeleagă frumuseţea profilată însă peste suferința lui 
Shylock, iar fericirea celor refugiaţi în pădurea 
Ardenilor din Cum vă place este întunecată de tris- 
tele adevăruri ale lui Jack 


Lumea-ntreagü 
E o scenă și toţi oamenii-s actori [ 
Rüsar si pier, cu rîndul fiecare *!, 


Măsură pentru măsură este o dramă in adevă- 
ratul înţeles al cuvîntului, chiar dacă se termină cu 
bine, iar Troilus si Cresida îmbină în egală măsură 
tragicul şi grotescul. 

Alăturarea permanentă a contrariilor : nostal- 
gia cu bucuria, durerea cu veselia, dă acea senzaţie 
de plinătate şi autenticitate proprie creaţiei shakes- 
peariene. Schimbările de situaţie, stările sufleteşti 
oscilante, într-o permanentă răsturnare, sînt dovezile 
unei fantezii artistice inepuizabile. Putem găsi ase- 
mănări între eroii lui stabilind familii de personaje 
şi linii de înrudire. De exemplu, cele comice : Speed 
şi Launce, din Doi domni din Verona, cei doi Dromio 
din Comedia erorilor sau Mercuţio, Benedick si Pe- 
trucchio din Romeo si Julieta, Mult zgomot pentru ni- 
mic si Femeia îndărătnică, după cum sînt înrudite 
şi multe eroine prin puterea de dăruire si o nease- 
muită puritate sufletească, dar, paradoxal, rezultatul 
nu ne duce la unilateralitate, ci la diversificare, la 
exceptionala capacitate a dramaturgului de a-i indi- 
vidualiza, creînd caractere unice. 


"Shakespeare, Cum vá place (in rom. de Virgil 
Teodorescu), in S, Teatru, ed. cit., p. 432. 


Izvoarele de inspirație 


Izvoarele de inspiraţie shakespeariene dau și ele, 
la rîndul lor, o imagine asupra diversității operei 
marelui autor. e 

Comedia erorilor, Troilus și Cresida, Timon din 
Atena, Titus Andronicus, Iuliu Caesar, Coriolan si 
Antoniu si Cleopatra ne arată limpede faptul cá 
Shakespeare era bine familiarizat cu lectura 
anticilor, cu creaţia lui Plaut, Terentiu Ovi- 
diu si Plutarch, Cei doi tineri din Verona, 

omeo $i Julieta, Othello, Totul e bine cînd se ter- 
mină cu bine dovedesc o bună cunoaştere a nuve- 
listicii italiene, a lui Boccaccio, Bandello 


sau Giraldi Cinthio. 
Mai im, ü 
cele naţioi ronici i jas i 
„legende bretone si scoțiene, poveștile populare des- 
pre Robin Hood, proverbele, zicătorile, jocurile de 
carnaval, moralitățile, interludiile medievale si uma- 
niste, may-game-urile si ritualul din nopțile Sfintu- 
lui Valentin. Shakespeare le-i cunoscut si 
le-a prelucrat cu sensibilitate, mestesug, fantezie, pre- 
luînd, dar mai ales transformînd. 

Spiritul sáu exceptional de observaţie şi stu- 
diul realității înconjurătoare l-au ajutat să facă le- 
gătura între trecut si prezent. A fost un realist, in 


PERSONAJE DIN TITUS ANDRONICUS DE SHAKESPEARE (Silvio 
D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. It, 1958, 
fig. 10). 
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Henric al VIII-lea 


Nevestele vesele 
din Windsor 


sensul larg. generos, al realismului renascentist, con- 
siderind natura înconjurătoare ca model si izvor al 
creaţiei, recunoscind însă si dreptul artistului de a 
prelucra materialul, transformîndu-l conform legilor 


Seflectare pasă 

ur Tor, cheia 
realismului shakespearian, fiind cele mai legate de 
un izvor concret, verificabil, de faptele istorice ade- 
vărate. Eroii acestor drame se comportă conform da- 
telor lor caracterologice şi de clasă, dar ei sint în 
fond aceiași, cu același vocabular, cu aeeasi viață 
interioará, indiferent dacá tráiesc in  veacul al 
XIII-lea (Regele Ioan) sau in veacul al XVI-lea (Hen- 
ric al VIII-lea). Deosebirile reale între cele două 
secole nu există în opera lui Shakespeare. Mai 
mult decît atît, studiindu-i cu atenţie, vom constata 
că eroii nici nu sînt altceva decît purtătorii ideilor 
renascentiste. Goethe a surprins foarte bine fap- 


tul că, în fond, în opera lui Shakespeare noi 
nu avem decît englezi” 


Pretutindeni nu-i decit Anglia cea scăldată de mare, 
înconjurată de neguri si nori și activă în toate părțile lumii. 
Poetul trăieşte în epoca ei plină de demnitate și importanță 
si ne înfățișează cu multă seninătate configurarea, ba chiar 
şi viclerea ei; n-ar produce asupra noastră un efect atit de 
puternic, dacă nu s-ar fi pus la unison cu viaja din epoca 
lui. Nimeni n-a desconsiderat mai mult decit el îmbrăcă- 
mintea materială ; dar cunoaște foarte bine îmbrăcămintea 
interioară a oamenilor, si în privința aceasta toţi se asea- 
mănă. Se spune că i-a zugrăvit minunat pe romani; eu nu-s 
de aceeași părere, nu sînt decît englezi în carne şi oase, dar 
sînt oameni, firește, oameni de la un capăt la altul, si li sd) 
potriveşte desigur şi toga romană **. 


Observatia lui Goethe este prețioasă, dîn- 
du-ne posibilitatea să înţelegem exact natura realis- 
mului shakespearian, faptul că el nu înseamnă decît 
:respectarea transformărilor esenţiale, și nu reprodu- 
cerea unor elemente concrete şi exacte de timp şi loc. 
Există un profund adevăr în viaţa interioară a per- 
sonajelor, dar realismul psihologic al marelui poet 
englez se deosebeşte fundamental de tonul intim și 


Goethe: Shakespeare ca poet în general, din volumul 


Shakespeare și opera lui, ed. cit., p. 312. 
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speculativ al scriitorilor contemporani. Autenticita- 
tea comportării personajelor este rezultatul unităţii 
indestructibile a caracterelor create in conformitate 
cu principiile estetice renascentiste, urmărindu-se 
îmbinarea însușirilor temperamentale cu calități că- 
pătate prin cultură si civilizaţie. Din compoziţia ca- 
racterelor shakespeariene lipsesc însă datele defini- 
torii pentru caracterul în sensul actual al cuvîntului. 
La Shakespeare nu avem caracterul dobindit 
în cursul vieţii în strictă dependenţă de relaţiile isto- 
rico-sociale, de apartenenţa la o anumită clasă so- 
cială, familie, mediu, condiţii ete., ci caractere deter- 
minate de voinţa și scopul lor. 

Extraordinara impresie de naturalefe, care l-a 
făcut pe I. L. Caragiale să exclame despre 
personajele lui Shakespeare, că autorul: 


Le dă drumul să facă orice vor voi ele, cum le-o: tăia 
capul şi cum le-o îndemna inima : să facă în Jine tot ce sînt 
în stare să facă * 


porneşte din faptul că acţiunea pieselor lui nu este 
altceva decit modul de manifestare al caracterelor, 
modul lor de a fi. Numai aparent avem impresia că 
eroii sint jocul unor împrejurări, în fond tot ceea ce 
se întîmplă cu ei este în legătură cu voinţa lor. 
Transfigurarea poetică a realităţii este si mai 
<lară în comedii, unde dependenţa de materialul con- 
cret dispare cu desăvirșire, exceptînd oarecum Ne- 
vestele vesele din Windsor. Concretizarea acestor 
comedii prin montări cu elemente precise de costum 
sau decor, cu tendinţa de a fixa locul şi timpul, aco- 
peră sau estompează sensurile. Precizările riguroase 
nu ajută întotdeauna nici tragediilor, deşi hainele de 
piele sau din pinză groasă de sac și culorile cenușii 
amestecate cu ruginiul plăcilor de aramă, aduse de 
Peter Brook în Regele Lear la „Royal Shakes- 
peare's Company“, au sugerat perfect timpul si ca- 
racterul războinic al eroilor, lărgind sensurile operei. 


Drama shakespeariană îşi construiește efectele sale nu 
pe copia realităţii, ci pe forța ei de expresie poetică — spune 
cercetătorul sovietic A. A. Anikst'* 


*I L. Caragiale: 


p. 91—92. 
*" A, A. Anikst, Tvorcestvo Sekspira, Moscova, Izdatel- 
sivo Hudojestvenoi Literaturi, 1963, p. 83. 


„Despre teatru“, ed. cit, 1957, 
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Particularităţile construcţiei dramatice 


Numele şi meritele lui Shakespeare aparțin istoriei 
poeziei... Shakespeare igi găsește neapărat locul în poezie 4 


sublinia Goethe, precizînd faptul că sîntem 
în faţa unui mare dramaturg, dar si a unui mare 
poet. 

Numai în lumina transfigurării poetice se cla- 
rificá contradicţiile, anacronismele şi neverosimilul 
din opera shakespearianá. Duhurile pádurilor, zinele, 
vrăjitoarele si spiritele celor morţi își găsesc locul si 
sensul în primul rînd în poezie. Apariţia stafiei re- 
gelui Hamlet întăreşte ideea de totală răsturnare a 
valorilor morale care îl sdruncină pe eroul principal. 
Poezia operează cu imagini transmitátoare de sensuri, 
dar și de senzaţii. Acesta este sensul şocului simţit de 
noi în clipa in care vedem stafia. Raţional nu-i ad- 
mitem existenţa, știm că e un semn, o convenţie, dar 
un semn cu forță emoţională. S-a sávírsit uciderea de 
frate. Pînă si natura revoltatá în străfundurile ei cere 
răzbunare, cere pedepsirea vinovaţilor. 

Spiritele celor ucişi de Richard al III-lea în 
noaptea de la Bosworth vin să-i amintească de vino- 
vájia lui. Eroul putea fi cuprins de sentimentul re- 
mușcării si fără apariţia stafiilor, dar ele materiali- 
zează mult mai sugestiv chinurile si nelinistea. Sen- 
sibilizati de imaginea și cuvintele de acuzare ale celor 
dispăruţi, înţelegem din plin disperarea lui. 


Tot ce-i păcat, păcate de tot soiul, 

Mă învinuie rücnind : 

«Eşti vinovat», 

Nădejdea-mi pierd. Drag nu i-s nimănui : 
Nu-i om să-i fie milă dacă mor, 

Si cum să-i fie milă dacă însumi mie 

De mine însumi milă nu mi-a fost *5, 


Vrăjitoarele din Macbeth sugerează si ele, la 
rîndul lor, faptul cá ne aflăm în fața unor drame 
cumplite. Fantezia poetului a fost supusă însă per- 
manent dramaturgului. Bun cunoscător al publicului 


5 Goethe, Shakespeare ca dramaturg (din vol. Shakespeare 
şi opera lui), ed, cit., p. 316. 
* Shakespeare, Richard al III-lea (in rom, de Dan 
Duţeseu), in S. Teatru, ed. cit, p. 288. 
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din vremea lui, receptiv, cu imaginaţie vie şi sensi- 


te proaspătă 
te proaspătă, 


hakespoearce si-a construit 
hakespeare şi-a construit 
piesele după regulile teatrului elisabetan: „Si 
teatru nu pentru teatru, ci din teatru“ spui 
Heinz Kindermann, precizind faptul că 
Shakespeare poate fi înțeles bine numai dacă 
pornim de la obligaţiile teatrale, de la specificul jo- 
cului actoricesc, de la elementele vizuale ale artei 
scenice. 

Shakespeare a ocolit convențiile aris- 
totelice, referitoare la unitatea de timp şi de loc sau 
la separarea genurilor, dar a dezvoltat si îmbogățit 
toate celelalte principii referitoare la peripeții, con- 
flict, deznodámint, eroi, dialog, monolog etc. Proble- 
mele ne sînt transmise în opera shakespeariană prin 
intermediul unui conflict puternic, cu eroi bine in- 
dividualizaţi. Ei se conturează cu exactitate încă din 
expoziţia piesei, iar catastrofa este determinată de 
caracterul lor. 

Sint depășite astăzi teoriile referitoare la creaţia 
lui Shakespeare considerată, genială, dar dez- 
ordonată, manifestare spontană a unei forţe intuitive 
nesupusă regulilor si convenienfelor. La Thomas 
Carlyle, de pildă, întîlnim limpede poziția 
aceasta : 

Arta lui Shakespeare nu este artificiu, meritul 
ei cel mai de pret nu se află acolo datorită unui plan 
sau precugetări. El creşte din adâncurile naturii prin 
acest suflet nobil și sincer care este un glas al na- 
turii 55, 

Cunoaşterea teatrului elisabetan și a specificu- 
lui său, după cum și evoluţia concepțiilor moderne 
despre regie, scenografie si arta interpretativă au 
contribuit la înlăturarea definitivă a teoriilor legate 
de lipsa de teatralitate a pieselor lui Shakes- 
peare, idee formulată iniţial de Goethe: 


Shakespeare produce efect prin cuvintul viu si acesta 
se transmite cel mai bine în cadrul lecturii cu glas tare“. 


“Heinz Kindermann, Theatergeschichte Europas, ed. 
cit, vol. III, 1939, p. 66. 

* Thomas Carlyle, Eroul ca poet (din volumul Sha- 
kespeare si opera lui), ed, cit., p. 85. 

9? Goethe: Shakespeare ca dramaturg, citat după Sha- 
kespeare si opera lui, ed. cit, p. 312. 
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Apărarea poeziei 


Charles Lamb, unul din cercetătorii lui Sha- 
kespeare, adăuga ia ridui său: 

Poate părea un paradox, dar nu mă pot împiedica să 
consider că piesele lui Shakespeare sint mai puţin potrivite 
pentru: a fi înfăţişate pe scenă decit cele ale. aproape orică- 
rui alt dramaturg. Pricina se află în deosebita lor iscusinjd, 
Se găsesc in ele multe lueruri care nu fin de domeniul acto- 
riei şi cu care ochiul, glasul și gestul nu au nimic a face ?. 


Poziţia lui Goethe sau cea a cercetătorilor 
romantici își are originea în bună măsură și în impo- 
sibilitatea rezolvării într-un teatru cu o scenografie 
greoaie si lipsită de mobilitate a schimbărilor de 
decor cerute de piesa shakespeariană, creată anume 
pentru scena elisabetană, fără cortină, bazată pe pu- 
terea de sugestie a cuvîntului și participarea directă 
a publicului. 

Continuitatea acţiunii, varietatea de ritm a di- 
feritelor scene, coloritul bogat, adus de grupurile de 
personaje angrenate în acţiune, solicitau imaginaţia 
spectatorilor, înlocuind decorul complicat, dezvoltat 
ulterior. 

Prologul dramei Henric al V-lea sugerează per- 
fect colaborarea dintre dramaturg, actori și public, 
cheia existenţei şi succesului teatrului elisabetan : 


Iertaţi, vă rog 

Nevrednicului cuget ce-ndrăznește 
S-aducă o poveste atit de mindrá 
Pe-aceste biete scînduri. Cum. se poate 
Să-ncapă într-un asemenea coteţ 
Nemărginirea şesurilor Franţei, 

lar într-un cerc de lemn să-nghesuim 
Atitea coifuri ce-ngrozeau văzduhul 
La Azincourt... Cînd pe-un locgor, 

Un girbov semn arată un milion, 
Atunci $i noi, doar nule-n marea sumă, 
Să vá-nmiim puterea-nchipuirii. 

Să zicem că-n cuprinsu-acestor ziduri 
Stau două monarhii de vlagă pline, ` 
Cu-nalte frunţi vrăjmaşe, despărțite 
De-un brat de mare-ngust si furtunos, 
Deci implinifi cu gindu-aceste lipsuri 
Şi-n fiecare om văzînd o mie 


9? Charles Lamb, în vol 
p. 60. 


Shakespeare și opera lui, 
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Vă plüzmuifi inchipuite oști. 

Cii despre cui, privijii curu si-nseanmü 
Copita mîndră-n reavănul pămînt. 

Că trebuie cu mintea să-mbrăcaţi 

Pe regi în za, purtindu-t ici şi colo, 
Sărind deasupra veacurilor scurse, 
Stringind a vremii trudă într-un ceas 9, 


De reţinut este însă şi faptul că această parti- 
cipare a publicului proprie teatrului popular nu a 
fost acceptată în unanimitate nici în timpul lui Sha- 
kespeare. Philip Sidney, cel mai intere- 
sant poet liric al epocii, un umanist cu o solidă for- 
maţie de tip universitar, critica nu numai excesele 
teatrului popular, ci chiar fundamentul lor estetic, 
Plin de ironie, în Apărarea poeziei, el combate voit 
teatrul : 


În piese, dumneavoastră vedeţi, pe de o parte Asia, 
de cealaltă parte America şi în afară de aceasta, multe alte 
state mărunte, așa că atunci cînd actorul vine pe scenă, el 
înainte de orice trebuie să avertizeze publicul unde se află, 
altfel nimeni nu înţelege subiectul piesei. Mai departe, dacă 
vedeți trei doamne culegind flori, trebuie să vá imaginafi 
că scena reprezintă o grădină. Pe urmă, deodată auzifi po- 
vestindu-se despre scufundarea unei corăbii şi este vina 
dumneavoastră dacă nu puteți lua grădina drept o stîncă, 
Dar iată că din stincá iese, aruncind pe nări flăcări si fum, 
un monstru și bieţii spectatori sînt obligați să transforme 
stinca în peșteră. Un minut după aceea apar două armate 
dușmane reprezentate de patru săbii si patru scuturi şi oare 
a cui inimă va fi atit de crudă încît să nu-și imagineze o bă- 
tătie adevărată ! ?, y 


Fără îndoială că Philip Sidney are drep- 
tate din multe puncte de vedere, indeosebi atunci 
cind se referá la exagerári, dar nu trebuie uitat cá 
teatrul elisabetan dezvoltat de Robert Greene, 
Thomas Kyd, Cristopher Marlowe si 
Shakespeare s-a bazat pe obisnuinfa publicului 
englez cu marile spectacole misteriale, pe conven- 
fionalismul moralitátilor, pe existenţa unor specta- 
tori pregătiţi să participe la acţiune. 


9 Shakespeare, Henric al V-lea (in rom. de Ion Vinea), 
în S. Teatru, ed. cit., p. 9—10. 
5 Trad, aut, 


s-u deiorat sirinsuiui contact cu cred- 
fia populară si cu gindirea populară însufleţită de Reformă 9 


Vialtatea i 


arată un critic englez contemporan, subliniind 
în mod special acest specific. 

Prezentarea peripeţiilor în faţa spectatorilor, 
transformarea caracterelor în decursul acestor peri- 
petii le găsim şi la predecesorii lui Shakes- 
peare, dar au fost desăvirșite de acesta. 

Opera lui Shakespeare, sinteză com- 
pletă a ideilor renascentiste, este în același timp şi o 
desávirsitá materializare a procedeelor artistice ale 
epocii. Particularităţile creaţiei shakespeariene au 
constituit obiectul unor studii interesante, dintre 
care își păstrează si astăzi actualitatea lucrarea lui 
A. C. Bradley despre tragedii 5%. 

Măiestria iui Shakespeare se vădeşte 
încă de la începutul pieselor lui — arată A. C. 
Bradley. Prima scenă este, întotdeauna, o ade- 
vărată capodoperă plină de mișcare și acţiune dra- 
matică, introducind direct pe spectator in atmosféra 
piesei si în natura sensurilor ei majore. El a renunţat 
la expoziţia lentă, preferind scene scurte, pline de 
miscare, trezind in spectatori o curiozitate activă si 
emofionatàá. Începutul din Romeo si Julieta ne arată 
lupta dintre oamenii de casă ai celor două familii 
dușmane din Verona, prima replică găsindu-și in 
fond răspunsul abia în final : 


Sampson: Pe ce-am mai scump n-o să le-ngăduim să ne 
ia-n ris. Să nu te lași! 
Gregory: Păi cum! Altfel am fi niște lagt ! 
Ca un ecou la aceastá incüierare sint cuvintele 
printului la incheierea piesei : 


N-am stávilit la timp smintita vrajbá 
Şi-acum plătesc tribut de singe 5, 


% I, G, Salingar, The Elizabethan Literary Renaissance, 
în vol. The Age of Shakespeare, Pelican Guide to English 
Literature, Londra, Penguin Books, 1971, p. 54. 

5 A. C. Bradley, Shakespearean Tragedy, Lectures on 
Hamlet, Othello, King, Lear, Macbeth, Londra, 1904. 

5 Shakespeare, Romeo si Julieta (in rom. de Virgil 
Teodorescu), in S. Teatru, ed. cit, p. 507 si 640. 


Macbeth 
naniá : j E 

Nu are pereche în ceea ce priveşte asaltul dat asupra 
simțurilor şi inchipuirii noastre de către furtuna de trăznele 
şi elemente supranaturale 59, 


are de asemenea o expoziţie impresio- 


adaugá cercetátorul englez. 


Același lucru îl putem spune si despre Hamlet. 
Înainte de a face cunoștință cu eroul principal, știm 
cu toţii că la curtea regelui Danemarcei s-a petre- 
cut o crimă si stațiile umblă pe pămînt. Disperarea 
lui Hamlet, tristeţea lui, o receptionám mult mai bine 
cu imaginaţia şi gîndurile răscolite de dinamismul 
insolit al primei scene, de emoția prietenilor lui, de 
stația pe care am văzut-o si noi. 

După ce a captat atenţia, Shakespeare 
îşi desfășoară Apoi exp lent, introducind di- 
verse planuri ale aceleiași acţiuni sau acţiuni para- 
lele, dar convergente. În Romeo si Julieta, de pildă, 

upá scena bătăliei de pe stradă, ii cunoaştem pe 
prietenii eroului, vedem pregătirile de nuntă ale Ju- 
lietei, balul etc. În Hamlet, după tensiunea primei 
scene, sîntem introduși în ambianța cotidiană aproape 
din casa lui Polonius. 

Diversificarea acţiunii în tragedie se face cu 
destulă zgircenie, spre deosebire de comedie, unde 
ea este bogată, variată, cu multiplicări intenţionate. 
În comedie, pină sarcinile dramatice sînt purtate 
rînd pe rînd si în egală măsură de mai multe perso- 
naje. Succesiunea scenelor în comedie urmează mai 
degrabă legile interioare ale muzicii, reluarea temei 
în tonalități diverse, decît pe cele de dramă. În Visul 
unei nopţi de vară, A douăsprezecea noapte şi Cum 
vă place, proporţiile acestora nu au legătură directă 
cu intriga, ci cu tema. Petrecerea veselului Sir 'Toby, 
a lui Sir Andrew Aguecheek, a Bufonului şi a Mariei 
din A douăsprezecea noapte, spre marele necaz al 
lui Malvolio, nu are aparent o conexiune imediată cu 
încurcăturile dramatice ale Violei, Oliviei și ale lui 
Orsino. Nici succesiunea scenelor nu este determi- 
nată direct : 

Haidem să-i ardem un rubiniu*, este ultima 
replică a lor, urmată imediat de melancolia Ducelui, 
dornic să asculte un cîntec nostalgic de demult : 


9 A. C. Bradley, Construcţia tragediilor lui Shakes- 
peare (din vol. Shakespeare și opera lui), ed. cit., p. 99. 
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Puţină muzică... 

Vreau cintarea de demult 

Pe care ne-a cîntat-o aseară. Parcă 
Imi potolise arșița mai blind 
Decit aceste muzici sültárefe. 

Ce-s azi la modă, 


Și totuși, între cele două scene există o legă- 
tură organică, dintre cele mai puternice. Tema mu- 
zicală veselă, exaltată este o admirabilă introducere 
pentru melodia tristă ce-i urmează. Contrastul, pur 
melodic, auditiv, ne ascute sensibilitatea, fácindu-ne 
atenţi nu numai la două lumi diferite, ci mai ales la 
două atitudini opuse faţă de viaţă. 

Meandrele parcurse de acţiunea unei piese pînă 
la punctul culminant sau precipitarea evenimentelor 
din preajma catastrofei sînt determinate însă de ca- 
racterele personajelor, de atitudinea lor, de acţiu- 
nile lor. 

Finalul tragic din Othello este in strinsá legă- 
tură cu tot ceea ce îl caracterizează pe acest erou, cu 
incapacitatea lui de a gîndi, de a cerceta, de a iscodi, 
cu marea şi naiva încredere în oameni. Hamlet, la 
rîndul său, determină descoperirea adevărului prin 
nemărginita lui sete de justiţie. 


Tragicul 


Conflictul shakespearian şi particularitáfile lui 
de construcţie sint in strinsá legătură cu natura tra- 
gicului si a comicului, așa cum apare ea in Renaș- 
tere, în general, şi în creaţia marelui dramaturg în 
special. După antici, opera shakespeariană este aceea 
unde vom găsi o autentică întruchipare a tragicului, 
La Shakespeare, tragicul exprimă lupta omu- 
lui eliberat de credinţele religioase, conștient de va- 
loarea lui individuală, angrenat într-o luptă acerbă 


pentru realizarea personalităţii şi idealurilor lui, în | 


condiţii sociale şi istorice potrivnice. 
Faptul că, dintre toţi scriitorii Renașterii, ideea 
tragicului și-a găsit expresia plenară în opera sha- 


5 Shakespeare, A douăsprezecea noapte (in rom. de 
Mihnea Gheorghiu), în vol S. Opere, Bucureşti, 
E.S.P.L.A., 1959, vol. VII, p. 259. 
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kespeariană, a fost sesizat încă de Lessing in 
Scrisorile despre literatură ; 


Şi dacă ar fi să hotărîm în această chestiune după 
modelul celor vechi, Shakespeare ar fi un poet tra- 
gic mai mult decît Corneille, deşi acesta i-a cunoscut foarte 
bine pe cei vechi, iar primul aproape deloc. Corneille li se 
aseamănă în injghebarea mecanică, iar Shakespeare în ceea 
ce este esenţial. Englezul atinge scopul tragediei aproape în- 
totdeauna... După Oedip al lui Sofocle, nici o altă piesă nu 
are mai multă putere asupra noastră ca Othello, ca Regele 
Lear, ca Hamlet 5, 


Shakespeare renunță la schematismul 
Tragediei spaniole a lui Kyd, bazată pe ideea cri- 
mei si a pedepsei, pe împărţirea mecanică a eroilor 
în buni si răi, punînd accentul pe lupta din sufletul 
personajului, pe vina lui tragică. Dela Cristo- 
pher Marlowe păstrează o parte din titanis- 
mul eroilor, voinţa lor extraordinară, capacitatea 
neobișnuită de a se consacra numai scopului propus, 
dar renunţă la unilateralitatea unui Tamerlan sau 
unui Barabas. Tragicul la Shakespeare în- 
seamnă un erou, cu calităţi deosebite, conștient de 
ele, a cărui moarte trezește părerea de rău si certi- 
tudinea cá nu poate fi înlocuit. Dar tot conștiința 
valorilor individuale îl înalţă sau îl doboară, binele 
și răul fiind în el însuşi. Eroul, cauză a ridicării sau 
a propriei lui prăbușiri, apare în opera lui Sha- 
kespeare numai odată cu maturizarea lui artis- 
tică. La început, izvoarele răului au fost mai simple, 
mai ușor de detectat, în elemente exterioare, în con- 
diţiile obiective, așa cum se întîmpla în Romeo și 
Julieta, ba chiar și în Iuliu Cezar. Ulterior însă le 
descoperim în erou. Și el este, la rîndul său, influ- 
eníat de condiţiile exterioare, de concepţia și menta- 
litatea epocii, dar legăturile cu acestea sint mai 
ascunse şi mai greu de sesizat. 

Vina principală ateroului antic consta în lipsa 
de măsură, în imposibilitateas.de a-şi stápini orgo- 
Jiul, în încrederea nemásuratá în forțele proprii. La 


eroul shakespearian, lucrurile sînt mult mai com- 


" Lessing, 
p. 318. 


Opere, vol I, Bucureşti, E.S.P.L.A, 1958, 


.plexe. Eroul shakespearian este vinovat atunci cînd 
nu e în stare să-şi dea seama de adevăr, indiferent 
dacă acest adevăr se referă la alţii sau la el însuşi. 
Este vinovat şi cel care-l cunoaște, dar nu știe să-și 
măsoare puterile cu îndatoririle lui, si acesta e Ham 
let, dar mai vinovaţi decit el sînt Othello, Lear, 
Macbeth. 


_Opera lui - Shakespeare, 


la fel cu Noul 


Organon allui Francis Bacon, e un indemn 


la cunoaştere. Dacă filozoful se limitează să vor- 
beascá și să analizeze primejdiile reprezentate de 
ignoranță, Shakespeare îmbracă aceste pri- 
mejdii în veşmîntul zguduitor al poeziei. „Idolii“ de 
care vorbește Francis Bacon în opera lui 
apar în diverse forme și în opera lui Shakes- 
peare. Ne fac să ridem atunci cînd nu sînt p 
meidioși, dar ne zguduie atunci cînd ating însăși te- 

a vie 


Idolii și noţiunile false, care au pus stăpînire pe in- 
telectul omenesc si s-au înrădăcinat adînc într-însul, nu nu- 
mai că au năpădit spiritele oamenilor așa încît adevărul 
abia poate să pătrundă, dar, chiar dacă îi este dat şi în- 
güduit să pătrundă, vor reveni si vor tulbura înnoirea stiin- 
felor, afară numai dacă oamenii nu iau măsuri împotriva 
lor si nu se apără, 


Ceea ce pentru filozof înseamnă o piedică în 
calea științelor pentru poet este o primejdie în ca- 
lea oamenilor : „Idolii tribului“, „Idolii peşterii“, 
„Idolii forului“ și „Idolii teatrului“, cum îi numeşte 
Francis Bacon îi găsim la Shakespeare 
intruchipati în naivitatea lui Othello. idealismul lui 
Brutus, autoiluzionarea lui Lear, patima simţurilor 
la Antoniu. orgoliul de clasă la Coriolan, invidie la 
Tago, ambiţie la Macbeth, convingerea că face bine, 
indemnindu-si soţul să ucidă la Lady Macbeth, do- 
rinfa de a trăi fericită, pentru sine, la Gertrude, as- 
cultare faţă de părinţi la Ofelia. 

„Idolii tribului“, își au izvorul în însăși natura 
omenească, în tot ceea ce este organic legat de om. 


% Francis Bacon, Noul Organon (în rom. de Al. Po- 
sescu), Bucureşti, Ed. Academiei, 1957, p. 41. 


/ 

| Căci este fals că simţurile omului sînt măsura lucru- 

| lui, dimpotrivă toate percepțiile, fie ale simţurilor, fie ale 

i minţii, sint pe măsura omului şi nu pe măsura Uni- 
versului 9), 


Antoniu vrea să cucerească Universul, dar nu 
ştie cum, si de aceea pierde. La fel si Lear, se lasă 
călăuzit de simțurile lui la început, dar Universul 
e foarte departe de el. 

„Idolii forului“, în concepția lui Francis 
Bacon, sînt cuvintele : 


reaua $i nepotrivita alegere a cuvintelor împiedică 
într-un chip uimitor activitatea intelectului 9!, 


Nicăieri și niciodată nu vom vedea acţiunea 
nefastă a cuvintelor atit de puternică ca la Sha- 
kespeare. 

Mai există şi „idolii peșterii“, adică idolii in- 
dividuali : 

natura proprie şi particulară a fiecărui individ, edu- 
eajia, convorbirile, lecturile si autoritatea acelora pe care-i 
stimează si admiră ©. 


Și aceştia au putere la Shakespeare. E 
destul să spună ceva cel pe care-l admiră, şi răul e 
făcut. Eduard îl ponegreste pe Edgar, gi acesta.e pe 
dată condamnat la moarte de tatăl sáu. Othello este 
prizonierul „peşterii“ lui din care nu-l scoate ni- 
meni. În zadar îi spune Desdemona că e nevinovată, 
el e victima propriilor bănuieli și a lui Iago. 


Mai sînt, în sfîrşit, — arată Francis Bacon, — 
idolii care s-au înrădăcinat în spiritele oamenilor din dog- 
mele diferitelor filozofii şi din legi absurde de demonstra- 
fie; pe aceștia îi numim. idolii teatrului, căci cîte sisteme 
filozofice au fost inventate și adoptate, tot atîtea fabule au 
fost create şi jucate, fabule care au făcut din lume o plăs- 
muire sau o scenă de teatru ®, 


Lear trăieşte într-o lume artificială atita timp 
cît poartă coroana, dar e destul ca aceasta să nu mai 
existe pentru a se trezi în cea reală. 


9? Francis Bacon, op. cit., ed. cit., p. 42. 
*! Ibidem, p. 42. 
8? Ibidem, p. 42. 
83 Ibidem, p. 43. 
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„În, drama istorică de inspiraţie naţională am 
J jul eroului, consecvenfa cu care a lup- 
tat ie idealul său. În tragedie, dincolo de admi- 
rafie, apar firesc si mila și teama, mai puţin pentru 
Hamlet, mult prea conștient de situaţia lui, dar pu- 
ternice pentru Othello, Lear și Macbeth. 

Greşelile lor nu sînt numai un prilej de me- 
ditatie pe marginea slăbiciunilor omeneşti, ci si o 
înaltă lecţie de comportament civic şi moral. Vina 
tragică a eroilor, greşelile lor întunecă atmosfera, 
dezbinarea interioară contribuind la atmosfera în- 
tregii piese. Romeo si Julieta nu cunosc sfişierile in- 
terioare, de unde si optimismul întregii piese. Nu ei 
sînt vinovaţi, ci cei din jurul lor. Vina-tragică apare 
în Iuliu Cezar si Hamlet. În aceste piese, Eroii, desi 
acţionează în numele adevărului, săvirșesc greșeli, 
nefiind capabili să găsească cele mai bune mijloace 
de acţiune. Pe umerii lui Brutus apasă moartea lui 
Cezar, desi el n-a voit decit să apere libertatea. Răs- 
punderea morţii lui Polonius și nebunia Ofeliei cad 
si ele în seama lui Hamlet, cel mai lovit si mai ne- 
fericit dintre eroi. Lear face parte dintre eroii vino- 
vati, nefiind capabil să-și dea seama unde este ade- 
vărul și unde este minciuna. 

Antoniu şi pasiunea lui egoistă, distrugătoare, 
poartă vina prăbușirii lui. Cel mai vinovat este însă 
Macbeth, cel care ucide pentru a pune mina pe dom- 
nie, primindu-si pedeapsa cea mai grea odată cu chi- 
nuitoarele lui remuşcări. 

Cauzele răului sînt — după cum am văzut — 
în societate, în oameni, dar si in eroi. Nefericirea lui 
Hamlet este cauzată de crima lui Claudiu, superfi- 
cialitatea mamei lui, lipsa de loialitate a curtenilor, 
dar şi de firea lui dificilă, de imposibilitatea de a în- 
felege slăbiciunile, dorința de a realiza absolutul. 
Răul şi binele nu se identifică la Shakespeare 
niciodată cu eroi diferiți, ci se găsesc în sufletul fie- 
cărui erou. 


Noi nu găsim în tragediile lui Shakespeare nici urmă 
de fatalitate într-un sens primar, vizibil. Nimic nu ne face 
să credem că acţiunile si suferințele eroilor au ceva arbi- 
trar, fizat dinainte, fără legătură cu sentimentele, gîndurile 
și hotărizile lor“ 


“A, C. Bradley, 
Millan 1956, p. 29. 


Shakespearean Tragedy, Londra, Mac- 
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bine Uraga 
spunea Bradley veferindu- -se tocmai la legătura| 
iunile lor, 


tre firea lor și fapte, 
Un element apărut pentru prima dată în tra- 


gedia shakespeariană este acela al tiinţei tragice) 
Eroii lui Shakespeare isi [um faptele, 
supun unei critici aspre tot ceea ce fac şi simt, du- 
rerea, neputinfa, nefericirea, propria lor vinovăţie. 
Analizindu-si atent decăderea si nevolnicia lui, Ri- 
chard al II-lea este primul erou shakespearian capa- 
bil să se vadă pe sine implicat si totuşi dinafară. 
Shakespeare a desávirsit în acest personaj in- 
ceputul făcut de Cristopher Marlowe în 
Faust, dar mai ales în Edward al II-lea, eroul trans- 
format în propriul lui judecător. 


Nu mă lasă încă 

durerea mea. Regatul mi-l pofi lua 

Dar nu-mi pofi lua durerea mea adincá .. . 
... Pentru ce am fost chemat la rege 
Inainte de a mă lepăda de ginduri 

regeşti de-odinioară ? N-am deprins 

Nici lingusirea, nici ingenuncherea, 
N-avu durerea vreme să mü-nvofe 

Să fiu supus 95. 


Constiinfa exactă a situaţiei în care se găseşte, | 
natura sentimentelor încercate, măsura vinovăţiei și | 
a greselii le avem explicate cu deosebită claritate de | 
Hamlet : : 


Si-atuncea eu 

Cum pot să stau cînd tatăl mi-e ucis 
Și mama pingărită ? De ce dorm, 

Cind sîngele si mintea clocotesc.. . 

De azi-nainte sîngeros să-mi fie gindul. 


% Shakespeare, Richard al II-lea (în rom. de Mih- 
nea Gheorghiu), în S. Opere, ed. cit, vol. II, 
p. 94—95. 

5 Shakespeare; Hamlet (in rom. de Leon Levit- 
chi si Dan Duţescu), în S. Teatru, ed. cit, 
p. 154—755. 


-inii ne Tris ced, Cku 


Bm Jal 


Gindul chinuitor al vinovăţiei il sfișie în per- 


— c Maeiseth-s 
manenjà pe Macbeth z 


Mi s-a părut c-aud un glas strigînd 

„Nu mai dormi... Macbeth ucide somnul !“ 
Nevinovatul somn, cel ce desface 

Fuiorul incilcit al grijii... Somnul 

El, scalda grelei trude si balsamul durerii sufletești 87, 


O particularitate a tragediei shakespeariene o 
avem și în locul și rolul jucat de hazard. Spre deo- 
sebire de comedie, unde accidentalul determină re- 
zolvări capitale, în tragedie funcţia lui dramatică 
este limitată. E] nu dispare complet. 


A-l exclude în întregime din tragedie înseamnă a greşi 
împotriva adevărului ** 


— remarca A. C. Bradley, dar funcţiile lui sînt 
reduse. În Romeo si Julieta, coincidenfele nefericite, 
scrisoarea călugărului Lorenzo necitită de Romeo 
sau trezirea Julietei din somnul ei letargic cu cîteva 
minute mai tîrziu provoacă deznodământul, dar în- 
treaga compoziţie a acestei piese diferă de aceea a 
marilor tragedii. 

Cu cît ne apropiem de marile tragedii, cu atît 
însă hazardul este mai îndepărtat. Desdemona pierde 
batista într-un moment decisiv, dar ea putea ajunge 
oricum în mîna lui Iago... Edgar vine mai tîrziu cu 
o clipă și nu mai poate s-o salveze pe Cordelia, dar 
moartea ei fusese bine si îndelung pregătită de duş- 
manii ei şi scăparea ar fi făcut cu adevărat parte 
din miracole, 

Într-o piesă de teatru intimplarea diluează in- 
teresul, dispersează concentrarea, ori tragediile sha- 
kespeariene sînt caracterizate tocmai printr-o înaltă 
și puternică tensiune dramatică, prin ciocniri vio- 


Comicul 


Q primă i i comicului shakes- 
pearian o găsim in absenţa elementelor satirice. Nu 


lente si definitorii. 


5 Shakespeare, Macbeth (in rom. de 
in S. Teatru, ed. cit., p. 985—986. 
% A. C. Bradley, Shakespearean Tragedy, cd. cit., p. 18. 


Ion Vinea) 


i-a lipsit marelui dramaturg știința de a satiriza, 
pentru cá atunci cînd vrea, el face acest lucru cu 
multă măiestrie, ca dovadă XNevestele vesele din 
Windsor. 

Accente satirice găsim la Malvolio din A două- 
sprezecea noapte sila alte personaje, dar scriito- 
rul n-a fost atras de funcţia moralizatoare a teatru- 


lui. Seria comedii, ela plecat de ta risul sánütos 


al jocurilor de carnaval si al may-game-urilor en- 
glezesti, de la umorul rafinat din comediile lui Ly 1y 
şi Peele, exprimînd în primul rînd senzaţia ener- 
giei debordante a unor oameni care descoperă bucu- 
ria de a trăi şi de a iubi. În comedie, oamenii se 
deghizează, își pun măști ca în jocurile de carnaval 
din cea de-a douăsprezecea noapte de după Crăciun, 
sau ca în nopţile de mai englezeşti, pentru a se eli- 
bera de convenienfe. Nu există diferenţe între infe- 
lepţi si nebuni, între cei de sus si cei de jos, si Olivia, 
cea mai infeleaptá dintre femei, se îndrăgosteşte de 
o femeie, iar Titania, regina zinelor, de un om cu 
capul de mágar. 

Jocurile de cuvinte, dovada unei minţi ascuțite | 
la Mercutio, Benedick Beatrice sau Rosalinda, se 
împletesc cu rafinamentul fin si nuanjat al pastoralei 
$i cu glumele populare grosolane, dar si sănătoase, 
cu expresiile in doi peri ale lui Launce, Speed, D-na 
Quickly si a prietenilor lui Falstaff ete. Nuc.nţele în 
comediile shakespeariene sint infinite, iar mijloacele 
de realizare dintre cele mai rafinate, de la vorba de 
spirit pînă la păruiala directă sau păcăleala bine 
ticluità. 

Falstaff insusi, a fost realizat cu cele mai dife- 
rite mijloace” În Nevestele vesele din Windsor este 
construit, după normele clasice ale comediei satirice, 
omul încrezut, care nu-și dă seama de ridicolul pre- 
tenfiilor lui, redevenind abia în final el însuși : 


Mă dau bătut. Nu-s în stare să răspund nici acestei 
cîrpe din Tara Galilor. M-am cufundat în adîncurile pros- 
tiei, Faceţi cu mine ce vreți. 


9 Shakespeare, Nevestele vesele din Windsor (in rom. 
de Vlaicu Birna), în S. Opere, Bucureşti, E,S.P.L.A., 
1958, vol. V, p. 281—282. 
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h.k Qa 
~ en ooo hu 


În Henric al IV-lea, însă, el este personajul de 
care nu-şi poate bate nimeni joc, fiind primul care 
se amuză pe socoteala lui. Falstaff ... este prin exce- 
lenfü o creaţie poetică“, spune despre el J. Dover 
Wilson. 


IL admirăm mai ales pentru debordanta sa vitalitate. 
Falstaff e mai mult decît un om: ca marile figuri din mi- 
tologie, el este încarnarea unui principiu universal. Este bu- 
curia de a trăi, exuberantá, ameţitoare şi nestăpinită 70, 


„Din Antichitate si pînă la Shakespeare 
comedia a fost legat: tot 
era concret Pe an i 


nu preocupat problema desprinder: 
realit; i iată. Lucrul acesta a început abia în- 
Renaștere, datorită spaniolilor care au ridicat-o în 
sfera eroicului. Cel care o transformă complet este 
însă Shakespeare. Northrop Frye subli- 
niază natura telurică a comediei : 


Piesa ironică trece prin punctul mort al realismului, o 
imitație pură, reprezentind viața umană fără comentarii şi 
fără să impună altă formă dramei decit aceea necesară 
exhibiției, 


scoţînd din codul ei 
peariană. 


creaţia comică shakes- 


Scopul principal al lui Shakespeare a fost acela de a 
se despărți de conflictul fiu-tată, propriu comediei ironice, 
realizînd o viziune senină, apropiată de aceea din Furtuna. 
Acţiunea lui are ca punct central tînărul si bütrinul legaţi 
în mod armonios, un îndrăgostit și un profesor plin de bu- 
nüvoinfá?!, 


Diferenfele intre comedia satiricá de tip plau- 
tian, prozaicá, cotidianá, si comedia poeticá sint ana- 
lizate de Moelwyn Merchant in Comedy, 
care precizează, dealtfel, existența a două direcţii 
comice opuse, prima denumită de el „aristofanescă“ 


"J, Dover Wilson, Personaj şi comedie (din vol. Sha- 
kespeare și opera lui), ed, cit., p. 148. 

" Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Princeton, 
Jersey, Princeton University Press, 1957, p. 285—286. 
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si cea de a doua „shakespeariană“, începută chiar de 
marele dramaturg englez : 

Cînd trecem de la tradiția  «aristofanescá» la cea 
«shakespeariană», problemele de ordin social-etic se pun cu 
mai puţină claritate, deoarece nu intrăm în sfera pedepselor, 
ci a împăcării, nu mai avem de-a face cu explorarea ra- 
țională a nebuniilor sociale, ci cu examinarea compasionată 
a fragilităţii relaţiilor omeneşti 72. 


Îmbinarea armonioasă dintre înariparea poe- 
ziei şi concreteţea măștii comice: odă Shakes- 
peare. Diferențele dintre tragic şi comic cerute de 
Aristotel, cerinţele lui cu privire la prezenta- 
rea omului mai bun decît este el în tragedie şi „mai 
rău“ în comedie dispar odată cu Shakespeare. 
Şi Ben Jonson va sublinia, în mod special, în 
Discoveries made upon Man and Matter (Descoperiri 
asupra omului şi materiei), faptul că : 


„părţile comediei si ale tragediei sint aceleași, chiar 
și sfîrșitul este în bună măsură la fel". 


Comicului shekespearian îi sînt străine satira, 
rîsul aspru al moralistului și dorinţa de a pedepsi. 
La el întîlnim mai degrabă amărăciune, atunci cînd 
constată slăbiciunile omenești sau bucuria de a trăi. 

În comedia satirică, autorul urmărește condam- 
narea unui viciu, disprețul spectatorului indreptin- 
du-se în mod direct către personajul care-l încar- 
nează. Íntilnirea cu Tartuffe nu produce nici o 
satisfacţie nimănui. Este adevărat cá proştii si păcă- 
litii farselor rămîn simpatici, dar lucrul acesta se da- 
toreste mai degrabă satisfacţiei noastre că le sîntem 
superiori. Eroii shakespearieni nu se lasă inselafi, cu 
excepţia lui Malvolio si a lui Falstaff în Nevestele 
vesele din Windsor, atrăgîndu-ne în jocul lor. Sînt 
vitali iti, plini de dragoste de viaţă si fas- 
cinanti. Ei condamnă sau distrug uneori valorile for- 
à ale gii minci zia -eo i 
mul si amágirile. . 

Spre deosebire de autorii de satire, care-i sim- 
plificá intenţionat pe eroi, Shakespeare ii 
inzestreazá cu multá complexitate. Vorbele de spi- 
rit, umorul, asociaţiile nebănuite încă de cuvinte in- 


2 Moelwyn Merchant, 
Londra, Methuen, 1972, p. 76. 
73 Trad, aut, 


Comedy, The Critical Idiom, 


tilnite în replicile Rosali i sau al ne 
încîntă ca o demonstraţie a propriilor noastre forțe. 
Comicul satiric utilizează demascarea directă și vio- 
lentă, umorul shakespearian preferă drumul ocolit al 
nuanfelor, dezvăluirile treptate, fiecare cuvint între- 
"buinjat imtr-un nou context dând prilejul de a pa- 
trunde ín substanfa lucrurilo La Aristofan 
adevárurile erau categorice, pacea fiind opusá rásbo- 
iului, democraţia si puterea poporului opuse min- 
ciunii si demagogiei. Si eroii lui Plaut se dezvă- 
luiau în întregime în fața noastră. Personajele lui 


Shakespeare isi arată doar o par iinţei 
r pena Ds capét Iara de mie 
Ascujimea minţii si umorul Beatricei din Mult zgo- 
mot pentru nimic nu se epuizează în piesă, ci simţim 
că ea ar putea face față cu ușurință unor noi si noi 
situaţii, Părăsind oraşul, explorind misterele naturii, 
ale elfilor şi ale lui Tezeu, Shakespeare a 
lărgit, cu ajutorul comediei, posibilităţile de cunoaş- 
tere a sufletului omenesc. Dramele generate de ne- 
înţelegere, ură, lăcomie, își găsesc locul nu numai în 
tragedie, ci și în intriga comică, şi o excelentă do- 
vadă o avem în Negufütorul din Veneţia sau chiar in 
Cum vă place, unde fratele unelteste împotriva fra- 
telui. Falstaff, cu bucuria lui ameţitoare de a trăi, cu 
alaiul lui bahic de curtezane trecute şi befivi certati 
cu legea, nu înseamnă numai un motiv distractiv, ci 
cea mai bună posibilitate de completare a lectiei po- 
litice oferite de întreaga piesă. 
1n Henric al IV-lea, Hotspur ne prezintă spiri- 
tul războinic și anarhic al medievalului, omul pentru 
care nu există nimic altceva decît respectul formelor 
goale. Dar oare sentinţa idealurilor lui Hotspur nu 
este dată chiar de Falstaff în clipa în care vorbește 
despre „onoare“, despre faptul că ea nu folosește la 
nimic. Hotspur mort, tirit după el de befivul Falstaff, 
este cea mai sugestivá imagine a unei condamnári 
totale si categorice. Îmbinarea datelor contrare con- 
tribuie la crearea senzafiei că tot ceea ce vedem este 
adevărat. Drama regelui Lear este accentuată de co- 
mentariile ironice ale Nebunului, și vocabularul său 
popular, presărat cu proverbe şi aforisme, ne ascute 
capacitatea noastră de percepţie a impasului si a du- 
rerii eroului : 


O să te trimitem la școală, la o furnică ca să te în- 
vete de ce nu ies ţăranii iarna la plug... În viaţă, călătorul 
e bine să bage de seamă cînd drumul o ia la vale, ca să 


ERO A 


TEATRUL FORTUNA DIN LONDRA. RECONSTITUIRE (Oscar 
Brockett, THE THEATRE, AN INTRODUCTION, New York, 1914, 
D. 167), 


nu-și frîngă gitul, dar să se ţină de cel care urcă, dacă vrea 
să-i fie bine, 


Filozofia nebunului dezvăluie vinovăția lui 
Lear, greșelile lui diminuind compasiunea noastră, 
ajutindu-ne să judecám cu sînge rece. 

Izvoarele de inspiraţie diverse, prezenţa pe 
Scená a reprezentanfilor tuturor categoriilor sociale 
imbogáfesc substanţial paleta cromatică a comediilor 
Shakespeariene. Și spaniolii igi luau subiectele de 
pretutindeni, din cronici, nuvelele italiene, legende 
hagiografie, cîntece medievale, dar ei adaptau, 
aproape fără excepţie, subiectele unei scheme arbi- 
trare, eroii trecînd în mod obligatoriu prin încercă- 
rile unei iubiri fulgerătoare, inláturind piedici din 
calea căsătoriei, cunoscind frigurile si chinurile gelo- 
ziei şi bucuria împăcărilor finale. Shakespeare 
îşi asimilează temele, le transformă, fără însă să 
avem impresia că le-a modificat, ci mai degrabă că 
ele sînt cele care i-au dictat forma operelor. 


Comedia shakesperiană nu este numai creaţia 


Mult zgomot 
pentru nimie 


unui spirit citadin, ci, și aici, este extraordinarul 


"Shakespeare, Regele Lear (in rom. de Mihnea 


Gheorghiu), in S. Teatru, ed. cit., p. 1118. 
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DECORURI DE INIGO JONES PENTRU FLORIMENA 


i (Silvio 
D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1958, 


fig. T1). 


merit al scriitorului, — si implicit al epocii sale, al 
unui mare umanist care nu s-a despártit incá de 
natură. Natura în drama pastorală italiană este ar- 
tificialá, elaboratá, croitá dupá o imagine interioará, 
o utopie, spre deosebire de cea englezeascá, adevá- 
rată, reală, cu flori care miros şi copaci plini de sevá, 
cu smircuri și tufișuri imbelsugate : 


Cunosc un loc ferit şi singuratec 

Plin de mireasma cimbrului sülbatec, 
Şi unde cresc crüifele înalte, 

Şi viorica cea tremurüteare, 
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COSTUME DE INIGO JONES (Silvio D'Amico, STORIA DEL 
TEATRO DRAMMATICO, vol. II, 1956, fig. 76). 


E-umbrit de rug cu întunecată floare, 
De trandafiri, mugcafi si rouruscă 75. 


Acesta este leagănul 'Titaniei, aceasta este na- 
tura shakespearianá, unde lirismul e amestecat cu 
mirosul puternic al florilor de cimp si vorba aleasá 
de curte cu cea populará. Lope de Vega are 
în opera lui numeroase scene care se petrec în na- 


5 Shakespeare, Visul unei nopți de vară (in rom, de 
St. O. Iosif), trad. revăzut de Florin Tornea, 
în S. Opere, Bucureşti, E.S P.L.A., 1956, vol III, p. 334. 


tură, la margine de codru, in poieni, dar cadrul nu 
are un alt rol decit acela de decor pitoresc, mai deo- 
sebit poate decit cel citadin, fără însă a modifica 
structura psihică a eroilor. În comedia shakespea- 
riană, natura îi transformă pe oameni. În comedii, ti- 
nerii fug în natură ori de cite ori societatea le este 
potrivnică, descoperind în mijlocul pădurilor liniş- 
tea, adăpostul de care au nevoie. În tragedie, fuga nu 
duce nicăieri, pentru că oamenii poartă în sufletul 
lor neliniștile si durerile. Numai Hermia, Lysander, 
Demetrius și Helena din Visul unei nopți de vară, 
eroii din Cum vă place sau Valentin din Doi domni 
din Verona îşi găsesc salvarea în mijlocul naturii. 
Lear aleargă zadarnic în noapte, pentru că noaptea 
nu-i dă adăpost. Nici Macbeth nu va fi salvat de na- 
tură, ci, din contră, pedepsit prin ea. Soldaţii as- 
cunși după copaci, pădurea în mişcare semnifică în- 
sási natura revoltată de crimele lui. 

Reinnoirea comediei prin infuziile lirice pro- 
venite din jocurile de primávará nu putea avea loc 
decît într-o lume bogată în asemenea tradiţii, intor- 
cîndu-se către ele mai mult decît oricînd într-o pe- 
rioadá de avint a renașterii naţionale, într-o epocă 
de afirmare a conștiinței naţionale. Renașterea în 
Anglia a coincis cu reafirmarea spiritualităţii anglo- 
saxone și eliminarea elementelor normande. Jocurile 
de primăvară au influenţat și literatura medievală, 
estompind ascetismul și abstractizarea de tip dogma- 
tic. Cortegiile de fete împodobite cu flori mergind 
agale cátre pádure le gásim si in cintecele truverului 
VillaumeliViniers. În romanul Guillaume de 
Dole, oraşul este îmbrăcat în flori în cinstea lunii 
mai, iar în The Court of Love, roman anonim englez, 
ni se vorbeşte pe larg de parfumul buchetelor de 
violete cu care băieţii si fetele se joacă primăvara. 

Jocurile de primăvară au revenit mult îmbo- 
gátite în prelucrările rafinate ale lui Shakes- 
peare, făcute în lumina lecturii dramelor pasto- 


rale italiene, a Dianei lui _Montemayor-—și în- 
deosebi a_unui nou concept filozofic despre natură, 
privită ca izvor de energie, _ordine şi înţelepciune. 
Adevărata revoluţie in comedia shakespeariană 
o avem în faptul că iubirea, _pină acum simplu pre- 
text al comediei, se transiormă in materie comică, dn 
ic, eliminind grotescul, satira şi caracte- 
-rulimoralizatorlalcomediei traditionale.. n piesa 
plautianá, dragostea, mai bine spus, dorinţa erotică, 
avea rolul de a declanșa acțiunile realist-prozaice. 


Italienii au alungat bătrinii earaghiosi de ne so 
punind în locul lor eroi tineri pátimasi, cu foc în 
singe si in cuvinte : 


Mai bine mor pe loc decit să mai ascult pălăvrăgeli. 
Dacă nu reușesc să-mi ating scopul în taină o voi face 
deschis 

izbucnește unul dintre eroii lui Ariosto, în comedia 
Caseta cu bani, luptind pentru a-și salva iubita. 

Nici un lacăt si nici o cheie nu mă vor împiedeca să-i 
obțin eliberarea. Mă aflu într-o situație mai grea decit a 
lui Tantal, înconjurat de apă mă sting totuși de sete. 


Spaniolii au scos comedia din albia ei prozaică 
mult mai mult decit italienii, transformînd-o în aven- 
tură galantă, într-o suită de peripeții sentimentale. 
Dona Diana din Cîinele grădinarului, Maria din Fata 
cu ulciorul si Ines din Türanca din Getafe, capricioa- 
sele Belise se perpelesc între dragoste si mindrie, 
inventind cele mai ingenioase mijloace pentru cisti- 
garea iubifilor. Iubirea e patimá şi gelozia ii dá greu- 
tate si concretefe. Scena spaniolă este inundată de 
lirismul petrarchist, dar fără devoţiunea cu care 
Dante o priveşte pe Beatrice. Eroina shakespea- 
riană aparține pămîntului, dar şi poeziei. Luptind 
pentru fericirea personală, ea luptă și pentru ceilalți, 
chiar şi atunci cînd se încurcă în propriile ei senti- 
mente : 


Numai în Anglia a existat geniul capabil să făurească 
muljwmitor compromisul dintre romantic şi comic. Iar în 
Anglia numai Shakespeare 75. 


spune H. B. Charlton, aláturindu-se și el ce- 
lor care au subliniat în mod special originalitatea co- 
micului shakespearian. 

Considerind romantismul ca o modalitate de 
creație opusă realismului prin respingerea deliberată 
a condiţiilor cerute de o acţiune înscrisă riguros în 
cadrul posibilului, aducînd pe prim plan lumea vi- 
selor și a fanteziei, a eroilor din legende, H. B. 
Charlton diferențiază stilul shakespearian de 
estetica şi filozofia curentului romantic, prin faptul 
că nu se defineşte prin subiectivismul pronunţat al 


76 H, B. Charlton, Shakespearean Comedy, Londra, Me- 
thuen, 1959, p. 18. 
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Guillaume de 
Dole 
The Court of Love 


sBearieni tă. 


Er shake ni 
Eroii shakespearieni trä- 


generaţiei By 
iesc revelatiile stranii ale visului, somnambulismului, 
telepatiei și extazului, observate însă cu rigoare si 
luciditate de poetul care refuză să se confunde cu ei. 
Imaginaţia, „forța miraculoasă“ fără de care nimic 
nu poate fi explicat în spiritul „uman“, după cum o 
defineşte Fichte, sesupunela Shakespeare 
obiectivului principal urmărit, si anume, cunoaşterea 
omului. 

În tragediile si în comediile lui Shakes- 
peare, omul intră în legătură cu lumea, o desco- 
peră si cu ajutorul raţiunii, dar si al visului si a re- 
velaţiei. Visul halucinant al lui Richard al III-lea 
înseamnă descoperirea abisurilor din el însuși, tot 
asa după cum şi personajele din Visul unei nopți de 
vară pun pentru o clipă o oglindă în fața lor, dar şi 
a noastră înșine. Faptul că autorul rámine în afara 
celor întîmplate, lăsîndu-şi caracterele să se desfă- 
soare după propriile lor legi, pe orbite autonome, îl 
diferențiază de urmașii săi, chiar dacă are dreptul să 
fie numit „romantic“ : 


Și cum altfel ar putea fi numite aceste comedii a că- 
ror acțiune e plasată în Iliria sau în pădurea Ardenilor și 
în care Viola, Orsino, Rosalinda și Orlando caută muzica 
iubirii 7? 


se întreabă cercetătorul englez, justificind astfel uti- 
lizarea acestui adjectiv. 


Jan Kott, cu bisturiul său nemilos, a sfi- 
siat îmbrăcămintea lirică a comediei marelui elisabe- 
tan, demonstrind că totul nu este altceva decit un 
haos al dorințelor neingáduite, o pătrundere in zo- 
nele întunecate si necercetate ale subconstientului : 


Imaginea Titaniei imbrüjisind monstrul cu cap de mă- 
gar nu se poate sá nu ne aminteascá viziunile crude ale lui 
Bosch. Are însă si ceva din grotescul propriu suprarealisti- 
lor. În acest şir de tablouri, desprinse din visul unei nopți 
de iunie întrerupt de ivirea soarelui, există un element nou 
care prevesteşte psihologia abisală si subconstientul. Nebu- 
nia se prelungeşte cit durează noaptea. Apoi vin zorile. Toţi 
se trezesc cu gindul că au fost bintuiţi de visuri stranii si 


"H.B. Charlton, op. cit., p. 19. 
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E Prin. această viziune 
a sa despre nebunia dragostei Shakespeare este în același 


timp un om al Renașterii si un scriitor modern 8. 


mtătoare. Le e rușine de noapte 


H. B. Charlton luase din romantism ideea 
adoratiei curate, a capacităţii de dăruire pînă la uita- 
rea de sine, vázindu-le pe acestea transformate în 
material comic fără să le fi micșorat noblețea. Ja 
Kott, amar E dur, vede in opera shakespeariană 
o guma amară pe marginea neputinței omeneşti. Si 
o Pozitie şi cealaltă sint exagerate, operind cu ex- 
treme, comedia shakespeariană fiin ită 
umbră din devoțiuni de tip medieval 
şi lirism exuberant, dar și din cunoaşterea slăbiciu- 
nilor, măreţia și micimea fiind privite însă cu îngă- 
duinţă. În tragedii, Shakespeare a analizat 


instabilitatea binelui, timpul ucigător şi răul împo- 
triva căruia nu poţi lupta, arátind oameni prábusiti 
din pricina unei femei sau a dorinţei de putere, le- 
gile ospitalităţii călcate în picioare, fratele luînd 
viaţa fratelui, ca o repetare ciclică și implacabilă a 
istoriei lui Cain şi Abel. Aparent aceleaşi teme sînt 


aduse şi în comedii, făcînd să îngheţe zimbetul pe 
buzele noastre. Negufátorul din Venetia primeşte cu 
greu denumirea de comedie, iar piese ca Troilus si 
Cresida, Măsură pentru măsură si Totul e bine cînd 
se termină cu bine au fost demult scoase din această 
categorie, în timp ce pentru lucrările finale, cum sînt 
Furtuna, Cymbeline şi Poveste de iarnă, a fost accep- 
tată aproape în unanimitate denumirea de drame 
filozofice. La Shakespeare, mai mult decit la 
orice alt scriitor, se impune 0o primă și categorică 
diferenţiere in! omedii, comici 


. diferentiere între comic şi comedii, comicul fiind im- 

JE pet ee 
a risul homeric, de la zimbetul îngăduitor la sarcas- 

Bon amar in Ap o ee Duma 
acele piese care se supun obligațiilor fundamentale 


ale genului, afirmării dragostei de viață. 
Menandru a fost primul care a arătat cît 
de relativă e fericirea gi cit de repede poate să dis- 
pară. Spaniolii au urmărit în mod intenționat să păs- 
treze misterul în legătură cu soluția finală, incerti- 
tudinea fiind în realitate un mijloc de menținere a 


138 Jan Kott, Shakespeare, contemporanul nostru (in rom. 
de Anca Livescu si Teofil Roll), ed. cit, p. 307 


atenției. La Shakespeare, spre deosebire de 
spanioli, după începutul dureros apar germenii vic- 
toriei finale, interesul deplasindu-se de la întrebarea 
cine cîştigă ? la aceea mult mai complexă, cum 
cîştigă ? 

Ajunși în pădure, tinerii atenieni din Visul 
unei nopți de vară au scăpat de furia părinţilor si 
rigorile legilor. Si oricîte încurcături face Puck, 
ochiul binevoitor al lui Oberon veghează asupra lui. 
În pădurea Ardenilor, Rosalinda şi Celia nu se mai 
tem deloc de prigoana ducelui. Întilnindu-l pe Or- 
lando, indrágostitii ar putea fi fericiţi, dar comedia 
shakespeariană nu urmărește rezolvarea imediată a 
intrigii, ci drumul mai complicat al sentimentelor, 
plăcerea jocului, şi al încurcăturilor, dansul másti- 
lor, farmecul nopţii de carnaval. Mai mult decit 
oriunde Shakespeare demonstrează în come- 
diile lui faptul că oamenii au nevoie de joc, de plă- 
ceri spirituale anume create. 

În comedia italiană, eroii întimpină piedici 
adevărate. Iubitele lui Erofilo şi Casidoro din Caseta 
cu bani a lui Ariosto sînt prizoniere şi trebuie 
răscumpărate. La fel si la spanioli. Între_Diana si 
Teodoro din Ciinele grădinarului se află o prüpastie 
săpată de prejudecăţi si convenienfe sociale. Tárán- 
cufa din Getafe trebuie să-și cîştige un iubit super- 
ficial şi egoist. La Shakespeare, piedicile sînt 
inventate, dar ele au menirea să-i ajute pe oameni să 
se cunoască mai bine. Orlando e alături de Rosa- 
linda, în jurul lor este pădurea Ardenilor și, totuși, 
piesa nu este decit la jumătate ... Pînă la rezolvarea 
finală, al cărei secret se află deja în mintea eroinei, 
mai sînt încă multe evenimente : 


L-am pus să-mi facă în fiecare zi ochi dulci. Ca un 
băiat cu toane, ciudat și nestatornic, mă prefüceam că sînt 
cînd tristă, cînd dornică de alintări 79. 


Capriciile dragostei au fost speculate din plin 
de actorii Commediei dell'Arte, dar după canoane, 
cuvintele de dragoste sau ură decurgînd într-o or- 
dine si cadență canonizate. Andrea Perrucci ne-a dat 
exemple admirabile : 


Cum vă place (in rom. de Virgil 


in S. Teatru, ed. cit, p. 452. 


? Shakespeare, 
Teodorescu), 


24 — Istoria leatrului universat 


EL: Nu pot nega că ești frumoasă. 
Ea: Mărturisesc că eşti plin de farmec. 
El: Dar ce valorează frumuseţea ? 

Ea: La ce serveşte graţia ? 

EI: Dacă minciuna o desfigurează ? 
Ea: Dacă o însoțește înşelătoria ?% 


Tehnica atragere-respingere, acceptare-refuz a 
fost dezvoltată pe larg şi de Lope de Vega, dar 
tot după o tehnică prestabilită. La marele elisabetan 
domneşte neprevăzutul, îndoielile sint nuanfate, cer- 
titudinile nesigure, sentimentul stápineste fiinţa, dar 
cuvintele îl pot ascunde. Dragostea se exprimă în 
cele mai felurite chipuri. De la supunerea totală a 
Helenei din Visul unei nopţi de vară sau a lui Phebe 
din Cum vă place pînă la refuzul Beatricei din Mult 
zgomot pentru nimic. 

Tubirea în comedia shakespeariană are puritate, 
gingăşie, elevaţie, dar orbeşte. Orbirea merge mînă 
în mînă cu dragostea și ochii iubitului se transformă 
în oglindă : 


Ea nu-n oglindă, 
Ci-n ochii tăi se vede mai frumoasă 
Decit aievea o arată chipul 


spune Rosalinda lui Silvius despre Phebe, sta- 
bilind astfel și limitele dintre iluzie si adevăr. Mtinile 
lui Phebe sînt albe numai pentru Silvius. Pentru cei- 
lalti ele sînt urite : 


Esti neghiob ! Din cale afară te-a prostit iubirea 
Cunosc eu mina Phebei, tăbăcită 
Și roşcovană cum e cărămida”. 


Eroii comediei shakespeariene trăiesc senti- 
_mentul-aăiric, puternic, orbifi de eI. Nu-si dau seama 
pe cine iubesc și de aceea Olivia se îndrăgostește de 
Viola, Phebe de Ganymed. Orlando nu-și recunoaște 
iubita si Titania îl sărută pe Bottom cu capul de 
măgar. Și, totuși, ei sînt; cei care participă la marea 


9! Trad, aut, 
3! Cum vă place, op. cit., p. 462—476. 
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masă a petrecerii, pe cînd ceilalţi, lucizi, stápini pe 
ei sînt alungaţi asa cum este alungat Jacques 
Melancolicul: 


Drum bun, cale bătută, Domnule călător! Ai grije să 
vorbeşti din virful buzelor si să te-mbraci cît mai fistichiu, 
să ponegresti tot ce-i mai bun în jara ta, să-ţi blestemi ursita 
şi să-i ceri socoteală Domnului Dumnezeu că te-a făcut aga 
cum te-a făcut 2, 


Iubirea ca-suhiect comic nu înseamnă cituși de 
puţin ironizarea sau minimalizarea acestui sentiment, 
ci, din contră, afirmarea valorii lui categorice, dar 
— în egală măsură — și joc rafinat al spiritului, și 
orbire plăcută, „un idol“ dintre cei ce orbesc, dar nu 
prejudiciază natura umană. 


Îmbinarea tragicului cu comicul 


O particularitate a creaţiei shakespeariene o 
avem si în îmbinarea tragicului cu comicul. Impresia 
de adevăr puternic, viu, de adevăr total este dată 
şi de faptul că fenomenele sînt văzute întotdeauna în 
complexitatea lor și nu unilateral Alăturarea tra- 
gicului si a comicului are si menirea să evidenfieze 
trăsături sau aspecte prin contrariul lor. 


Justificat sau nejustificat, Shakespeare întrebuinţează 
culorile întunecate sau vesele, în scopul ascuţirii perceperii 
emoționale și ideologice a spectatorului 9, 


spune criticul sovietic A. A. Anikst. 

Uneori, momentele comice au si rolul unei 
pauze, ajutînd la destinderea necesară în vederea 
unei noi concentrări. E 

Shakespeare întrebuințează deobicei al- 
ternarea de scene grave si scene comice în prima 
parte a pieselor lui, pregátind in felul acesta punctul 
culminant rezolvat mult mai unitar, pentru a reveni 
apoi din nou la aceeasi tehnicá in final. 

Îmbinarea tragicului cu comicul are un sens 
mult mai amplu la Shakespeare, presupunînd 
şi asocierea dintre lirism și dramatic. Finalul din 
Hamlet, avînd drept singur motiv moartea, este pre- 


€? Cum vă place, p. 466—467. 
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gátit prin scene succesive, dar diferite ca tonalitate : 
povestea despre moartea Ofeliei de către regină, in- 
mormîntarea ei, scena groparilor, schimbul de cu- 
vinte dintre Osric şi Hamlet si deznodámintul pro- 
priu-zis. Ín Regele Lear, dupá scena furtunii, 
urmeazá impácarea lui Lear cu Cordelia, un moment 
de mare armonie, în care regele trezit de sunetele 
muzicii se intilneste cu fiica-i iubită, transformat 
însă într-unul de cumplită disperare odată cu 
moartea ei. 

Momentele comice, relaxante, au adeseori şi 
funcţia de a ne pregăti pentru ceea ce urmează, din- 
du-ne și explicaţii în legătură cu unele acţiuni sau 
întîmplări. 

În Antoniu si Cleopatra, regina s-a hotărît să | 
se sinucidă, dar nu ne este arătată cáutindu-si mij- 
loacele, ci, prin venirea ţăranului sugubát cu coșul cu 
vipere, noi avem o imagine sugestivă a curajului ei. 


Poezia şi rolul ei 
în creația lui Shakespeare 


Dramaturgul Shakespeare a fost dublat 
de un mare poet. Umanismul englez a avut cultul 
poeziei, la fel cu umanismul italian sau francez, 
Puttenham, unul dintre teoreticienii epocii, a 
cărui lucrare Arta poeziei engleze, alături de Apă- 
rarea poeziei a lui Philip Sidney, constituie 
baza estetică a creaţiei renascentiste engleze, spune : 


Poezia este mai elocventă si mai retorică decit proza, 
deoarece cu muzica $i imaginile sale seduce mai repede 
minţile oamenilor. 


Ben Jonson, vorbind despre poezie, su- 
blinia faptul că : 

Este o dulce și gentilă filozofie care ne conduce către 
acțiune, cu o admirabilă frumuseţe si o dulceaţă de necrezut. 


Poeziei îi 'sînt proprii imagini, metafore şi ana- 
logii, pe care proza nu le are. Cuvintele în poezie 
sînt întrebuințate nu numai pentru semnificația lor, 


* A. A, Anikst, Tvorcestvo Sekspira, ed. cit, p. 96. 


ci şi pentru muzicalitate, pentru 
E , pentru ri 


tru efectele lor sonore. 

Piesele lui Shakespeare sint adevărate 
partituri poetice, în care puterea de sugestie, cali- 
tăţile metaforice şi valorile muzicale ale cuvintelor 
joacă un mare rol. Înțelegerea acestei particularităţi 
a dramaturgiei lui Shakespeare este obligato- 
rie pentru oricine vrea să-i pună în scenă sau să-i 
interpreteze piesele. Actorii şi regizorul trebuie să 
regna faptul cà operele shakespeariene sînt metafo- 
rice, cuvintele avind sensuri multiplie, cu deschideri 
ampie, Iuncponind pe planuri diverse, 

Actualitatea opere: shakespeariene, caracterul 
ei de opera aeschisá, plurivalenţa sensurilor sint 
aate mai ales ae poezia ei, de tapiul ca avem in 
permanență ae-a iace cu imagini puternic transigu- 
rate, là nivelul acgiunu, ai irazeior, al propozipiuor, 
ai siniagmelor Și chiar a cuvinteior. Natura poeuca 
a opere. Snakespeariene a lost ampiu analizata ue 
G. Wiison-K&nignt, Caroiine »purgeon 
şi W. H. Clemen*, 

O cantare incontesiabilà a poeziei snakespe- 
ariene consta in ampalucarea valorii COgnluve a me- 
iaiorelor, in apunaenja si ineultül 10r. Wetarora ser- 
Vete la aetinirea obiecuva a situayei, sa wanioruia- 
rea ideii in imagine percepubila, inieugibia, ime- 
diata. ideea apstractă a unei epoci tuiburi devine la 
Shakespeare 
(Hamlet). 

Nehotărirea lui Hamlet între A fi sau a nu fi se 
materializează în : 


itmul interior, pen- 


4 Printre cele mai importante lucrări 
teme avem: G. 


consacrate acestei 
Wilson Knight, The Wheel of 
Fire, London, 1930; ilson Knight, The Im- 
perial Theme, London, 1931; G. Wilson Knight, 
The Shakespeare Tempest, London, 1932; G. Wilson 
Knight, The Crown of Life, London, 1947; Caroline 
Spurgeon, Shakespeare's Imagery and what it tells us, 
Cambridge, 1935; W. H. Clemen, Shakespeare's 
Bilder. Ihre Entwicklung und ihre Funktionen im drama- 
tischen Werk, Bonn, 1936; D. Staufter, Shakespeare's 
World of images, New York, 1949. 


„vremea e scoasa din fni 


Mai vrednic oaie e să rabzi in cuget. 
A vitregiei praștii și săgeți 

Sau fierul să-l ridici asupra mării 

De griji — şi să le curmi 55, 


Rolul metaforei nu se limitează numai la ma- 
terializarea ideii şi trecerea ei dintr-o fază abstractă 
în concret, ci îl găsim si în poziţia de acceptare sau 
neacceptare a unui eveniment, în condamnarea lui. 
Pentru Hamlet: 


Danemarca este o închisoare, 
pentru Rosenkrantz si Guildenstern nu: 
că-i aga, altejá ! 


Noi nu credem 


Hamlet: Atunci, pentru voi mu este: căci nu se află lucru 
fie bun, fie rău, pe care gindul să nu-l facă să fie 
asa; pentru mine este o închisoare %, 


Macbeth nu ne vorbeşte explicit de faptul că el 
nu mai crede în această viaţă, dar prin comparafiile 
pe care le face, prin exprimarea lui metaforică noi 
înţelegem că totul a devenit pentru el fără sens, iar 
existența nu este altceva decit : 


O umbră călătoare, 
Un biet actor ce-n ora lui pe scenă se 2buciumă 
Și-apoi nu-l mai auzi *. 


Valorile asociative ale cuvintelor sînt dezvă- 
luite tot prin intermediul metaforelo. Shakes- 
peare demonstrează, din acest punct de vedere, o 
îndrăzneală neobișnuită, metaforele create de el re- 
marcîndu-se întotdeauna prin ineditul legăturii din- 
ire ideea exprimată si forma concretă. Metaforele, 
imaginile, comparaţiile, figurile de stil din piesele 
lui Shakespeare contribuie întotdeauna la 
dezvăluirea stării sufleteşti a eroului, la definirea 
conflictului, la crearea și transmiterea atmosferei. 


5 Shakespeare, 
vitehi si 
p. 712. 

55 Ibidem, p. 696—697. 

S Shakespeare, Macbeth (în rom. de Ion Vinea), 
în S. Teatru, ed. cit., p. 1050, 


Hamlet (in rom. de 
Dan Dufescu, 


Leon Le- 
în S. Teatru, ed, cit., 
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în comedii, limbajui e plin de im 
noase, soarele strălucește, stelele sclipesc, florile gin- 
gașe umplu cu parium văzduhul, spre deosebire de 
tragedii, unde totul este intunecat, sub stăpînirea 
forțelor distrugătoare ale naturii, fiare sălbatice, 
noapte, spirite malefice etc. 

Optimismul din Romeo și Julieta este întărit 
prin imaginile poetice pline de lumină, tinereţe, pa- 
siune sinceră, încredere în viaţă si dragoste de na- 
tură. Efectele sonore obţinute sînt vesele, bine rit- 
mate, săltăreţe : 


Nu se-arătase sfíntul soare 

În răsărit la geamul auriu (...) 

Şi-n crîngul semănat cu sicomori (...) 
Zării pe fiul vostru rătăcind 

In ceasul timpuriu al diminefi (...) 
Ades în zori de zi a fost zărit 
Imbogüfind cu lacrima lui roua. (...) 
Dar cînd voiosul soare, tot suind 

Spre răsărit la patul Aurorii 


Perdelele de umbră le răsfiră ... sau în altă parte : 


Ah, ochii ! cum învaţă ! 

Făcliile să răspîndească viaţă ! 

Atîrnă ea, de-al nopții chip la fel 

Ca de-o ureche neagră un cercel 

De piatră scumpă, nestemat prea rar 9. 


Metaforele, analogiile, comparaţiile ne comu- 
nică şi intensitatea sentimentului. Pentru Romeo nu 
mai există alt soare decit Julieta. Numai ea este 
aceea care-i dă lumină şi fericire : 


Ce licăr joacă în fereastră ? Ah ! 
Răsare ziua, Julieta-i soare ! 
Te-nalfá, soare dalb... ®. 


Intensitatea dramatică, tonul întunecat, sbuciu- 
mat din tragedii, nefericirea eroilor, disperarea lor 
este întotdeauna comunicată cu ajutorul evocării 
„nopții, furtunilor, fiarelor sălbatice. În Regele Lear 
avem cîteva exemple sugestive : 


* Shakespeare, Romeo și Julieta, (in rom. de Virgil 
Teodorescu), în S. Teatru, ed. cit, p. 512—513 si 533. 
s Shakespeare, Romeo şi Julieta ed. cit, p. 541. 
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Suflați turbate vinturi, 


Şi bucile obrajilor, suflafi ! 

Vă revürsafi puhoaie peste praguri, 
Urcaţi pină-n clopotnife, deasupra 
Cocoşii cei de tablă să le smulgefi, 
Voi, focuri de pucioasă, iuți ca gindul, 
Voi, olăcari ai trăznetelor care 
Stejarii nüruiesc. 


Asocierea dintre furtună și animalele sălbatece 
apare astfel : 


Dă piept sărmanul om cu vijelia, 
Rugindu-se de vinturi să arunce 
Întreaga lumen-nhăuri, sau să umfle-oceanul ca să spele tot 
pámintul... 
Îşi smulge părul alb, zbirlit de vintul ce biciuie cu furi 
vüzduhul (...) 


In noaptea asta 

Nici mücar ursoaica. 

Ce $i-a-njárcat fláminzii pui nu iese 
Din vizuină la vînat, nici lupii, nici leii 
Nu-și scot blana-n noaptea asta, 

Chiar de-ar crăpa de foame (.. 
Mai bine fără adăpost, în vifor, 
Prin viziuni cu lupi şi cucuvele, 
Cu pleznetul nevoii peste ochi 
Decit la ea-ndatorat %. 


Dezechilibrul sufletesc si mizantropia lui Ti- 
mon din Atena sint sugerate tot prin evocarea ani- 
malelor sălbatice, îndeosebi a celor ce trăiesc prin 
vizuini și umblă noaptea după pradă : 


Maică a tuturor, | Din sînu-ţi necuprins | Răsare si trăieşte 
tot: plămada / Ce-fi naște odorul, pe-ndrüzneful om, | Dă 
viaţă broagtei negre și năpircii, / Șopirlei, veninosul de 
șarpe... [... Prea des zămislitoarea-și matcă seac-o | Să nu 


mai nască memulfumitori, | Plodeste urși, lupi, tigri și 

balauri...’ 

9? Shakespeare, Regele Lear (in rom. de Mihnea 
Gheorghiu), in S. Teatru, ed. cit, p. 1131—1132 ; 
1129—1130 ; 1124. 

? Shakespeare, Timon din Atena (in rom, de Leon 


Levifchi s Dan Duteseu) 


p. 1469. 


în S. Teatru, ed. cit, 


Impresia de dezechilibru este accentuată în tra- 
gedii si prin sugerarea bolilor, bubelor si puroiului, 
corespondente poetice pentru răul din lume si din 
sufletul omului. 

Hamlet întrebuinţează atari imagini în discu- 
fia cu mama lui : 


Pe sfintul har, o, mamă, 

Nu-fi unge sufletul cu-acest iz dulce 

Cum cá sminteala mea vorbea, nu vina-fi : 
El doar ascunde buba sub pojghifü, 

Cit timp puroiul scurmă dedesubt 

Se coace-ascuns" ?!, 


Desávirsirea máiestriei lui poetice s-a făcut 
paralel cu cea dramatică. Primele piese, Henric al 
VI-lea, Richard al III-lea şi Titus Andronicus, sint 
sărace in imagini poetice si în metafore, avînd 
şi unele imperfee(iuni dramatice. În aceste lu- 
crări, centrul atenţiei il constituie fie carac- 
terul de excepţie al lui Richard al III-lea, fie eveni- 
mentele numeroase din Henric al VI-lea sau Titus 
Andronicus. Primul apel la imaginile furtunii şi ale 
tunetului, amplificate ulterior în Regele Lear, le gă- 
sim în Regele loan, în durerea cu care Constanţa pri- 
meste vestea pierderii fiului ei : 


O, de-ar fi-n gura tunetului limba 
Mea, cu ce foe cutremurare-ag lumea 99. 


Dacă imaginile menite.sá comunice durerea au 
fost elaborate mai greu, în schimb cele din comedii 
i-au fost mult mai la îndemînă poetului. După ce 
părăseşte modelul plautian în Comedia erorilor sau 
pe cel italian, asociat cu farsa medievală în Femeia 
îndărătnică, Shakespeare se afirmă ca un poet 
de mare originalitate în Doi domni din Verona, unde 
operează cu metafora la nivelul piesei, fuga în pă- 
dure, după cum şi cu metaforele la nivelul cuvîntu- 
lui. Sensuri metaforice și simbolice avem în Doi 


rom. de Leon Le- 
în S. Teatru, ed. cit., 


92 Shakespeare, Hamlet (in 
viţehi şi Dan Dutescu) 
p. 742—743, 

9 Shakespeare, Regele loan (în rom. de 
Botta), în S. Opere, vol. I, ed. cit, p. 119. 


Dan 


domni din Verona si în numele personajelor „Speed“ 
— adică cel iute, „Proteus“ cel schimbător ete: În 
Negufütorul din Veneţia, Shakespeare reali- 
zează o corespondenţă perfectă intre imagini, starea 
sufletească a personajelor și atmosferă : 


Ce dulce doarme luna pe colină ! 
îi spune Lorenzo, Jessicái. 


Să stăm aici, lăsînd sonora undă 

Să se strecoare la auzul nostru 
Tăcerea și cu noaptea sînt surori 
Suavei armonii ,.. Sezi, Jessica | 
Priveşte cum cereasca podină 
Bătută e cu mici tipsii de aur 

$i nu e globulef din cite vezi 

In zboru-i, să nu cînte ca un înger 
Din corul heruvimilor cu ochii vii, 


În tragedii, forța sugestivă a metatorelor și a 
imaginilor poetice ajută la perceperea tensiunii dra- 
matice, la înţelegerea problemelor filozofice. 

Macbeth imploră noaptea să vină şi să-l aco- 
pere, îndată ce mintea lui a zămislit gîndul ucide- 
rii : V-ascundeti focul, stele | Nu luminaţi în bezna 
pojtei mele. 

Noaptea este legată organic de crimă. Lady 
Macbeth rátáceste nebună si chinuită de remușcări 
tot sub hlamida beznei. Dar noaptea din Macbeth 
este adincá, de după cel de-al douásprezecelea ceas, 
cînd oamenii cumsecade dorm si strigoii rátácesc pe 
pàmint : 


Banquo : O fi târziu, băiete, 

Fleance: N-am auzit bütind. Apune luna. 
Banquo: E miezul nopții deci, 

Tieance: 


Banquo : [a-mi spada | În cer se fac economii 
Şi-au stins toate feştilele 95, 


Cred că-i trecut, 


" Shakespeare, Neguţătorul din Veneţia (in rom. de 
Gala Galaction), în S. Opere, vol II, ed. cit, 
p. 242—243. 

5 Shakespeare, Macbeth, (in rom, de Ion Vinea), 
în S. Teatru, ed. cit., p. 980—981. 
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Comedia erorilor 
Femeia 
îndărătnică 


Caroline Spurgeon descoperá in Macbeth. patru 
categorii de imagini, prima cuprinzind aluzii la hai- 
nele nepotrivite pentru cel ce le poartá, a doua e le- 
gată de ecoul si sunetele reverberate, zgomotul co- 
pitelor de cai in goană, bătăile în poartă, loviturile, 
zăngănitul armelor, a treia cu asociaţii între crimă și 
întuneric şi ultima sugerind boli nevindecabile. 

Imaginile poetice sugerează nu numai atmo- 
sfera sau stările sufletești, ci și calităţile unui perso- 
naj, valoarea lui pentru cei din jur. Ideea de măreție 
și grandoare în Antoniu şi Cleopatra este sugerată de 
apelul la imaginea mării și a cerului, la strălucirea 
ameţitoare a aurului, moleseala cîmpiilor egiptene, 
lenea Nilului, mişcarea continuă a corăbiilor sau ar- 
cadele fără de sfîrșit : 


Cazi în Tibru, Romă, 

Să se dărime vastele arcade 

Ale imperiului ! 

Aici mi-e locul... Atunci cînd o pereche ca a noastră. 
In. stare e să-și dea o-mbrüfigare 

Să afle lumea, spre osinda ei, 

neintrecufi că sîntem °, 


Semnificativ pentru sugerarea proporţiilor cos- 
mice este şi portretul făcut de Cleopatra iubitului ei : 


Oceanul 

Cu-n singur pas îl străbătea, Cînd brațul 
Igi ridica punea cunună lumii. 

Si vocea-i răsuna mai armonioasă 

Ca muzica de sfere, cînd cu vorba 

Se adresa prietenilor, însă 

Dacă voia să clatine-n străfunduri 
Sfiosul univers, atuncea glasu-i 

Surd răsuna ca tunetu-i în zare. 

Și dárnicia lui, nicicind ca iarna 

Cea stearpă nu a fost, ci ca o toamnă 
Al cărei rod, creștea bogat, pe-atita 
Pe cît îl culegeai, În voluptate 
Se-asemăna delfinului, cu trupul 
Săltînd din elementul ce-i cuprinde“, 


"5 Shakespeare, 
Tudor Vianu), 
% Ibidem, p. 1373. 


Antoniu $i Cleopatra (in rom. de 
in S. Teatru, ed. cit, p. 1216—1217. 


282 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


Shakespeare a fost un mare poet si un 
mare dramaturg, a cărui originalitate si forţă crea- 
toare se datoresc îmbinării dintre cele mai valoroase 
principii de viaţă si creaţie renascentistă cu tradiţia 
creației populare si culte din patria sa. 

Pentru descifrarea particularităților operei sale 
este necesară cunoaşterea specificului teatrului eli- 
sabetan, un teatru independent față de unităţile 
aristotelice de timp și spaţiu, cu o mare bogăţie de 
genuri dramatice, cu acţiunea comunicată direct 
spectatorului, prin intermediul faptelor petrecute pe 
scenă. 

Tragedia eroului shakespearian izvorăște din 
lupta conștientă a unui om superior cu idealuri posi- 
bile de realizat virtual, dar în conflict cu condiţiile 
istorice și sociale ale vremii lui, în timp ce comicul 
este o modalitate de afirmare a valorii omului, izvo- 
rind din încrederea în viaţă si nevoia afirmării 
acestei increderi, 


Teatrul după Shakespeare 


În 1642, revoluţia burgheză din Anglia închide 
teatrele. Ele se vor redeschide în perioada Restaura- 
ţiei, avînd însă caracteristici noi, ráspunzind unei 
alte mentalități. 

Teatrele închise de puritani nu sînt însă cele 
proprii epocii elisabetane, teatrele populare unde se 
jucau dramele istorice shakespeariene sau Tamerlan 
de Cristopher Marlowe, ci teatre cu un 
pronunțat caracter aristocratic, cu spectacole esteti- 
zante. În epoca Stuarţilor (1603—1642), caracteri- 
zată prin tendinţa făţișă a monarhilor, Iacob I si 
Carol I, dea concentra puterea politică în mina 
lor, se adinceste prăpastia dintre regalitate şi bur- 
ghezia engleză conştientă de drepturile ei. Dorind 
să-şi întărească autoritatea, Stuarfii au dus o 
politică de transformare a artei si literaturii in apa- 
najul curţii, sprijinind direct şi teatrul. Trupa fra- 
ţilor Burbage, al căror asociat era si Shakes- 
peare, a căpătat denumirea de „King's Players“ 
(Actorii regelui), în timp ce celelalte trupe londoneze 
au fost luate sub protecţia lor de regină, de prinţul 
moștenitor si de alți membri ai familiei regale. 


Prezentarea din ce in ce mai regulatá a specta- 
colelor la curte a modificat substantial si natura lor. 
În locul teatrului deschis se impune sala închisă şi 
în locul scenei goale, decorul elaborat, rafinat şi in- 
genios al lui Inigo Jones, cel mai mare pictor 
scenograt al Angliei acelor vremi. 

Dispare drama istorică de inspiraţie naţională 
ŞI comedia poetică, apárind însă, în locul lor, trage- 
dia politică, tragedia răzbunării, comedia realistă de 
moravuri şi dramele exotice estetizante. 

Se accentuează observaţia asupra naturii umane 
şi se urmăresc justificárile psihologice și motivațiile 
acţiunilor omenești. John Fletcher și Fran- 
cis Beaumont scriu împreună o serie de piese 
cu pronunţat caracter estetizant, remarcindu-se prin 
fantezie, ingeniozitate în combinarea situaţiilor, pa- 
siune pentru extraordinar. Cavalerul torfei fierbinți 
e o comedie parodistică despre gustul îndoielnice al 
spectatorului burghez, cu jocuri de cuvinte şi răstur- 
nări de situaţii surprinzătoare, Teatrul în teatru, 
procedeu întrebuințat de Shakespeare în 
Femeia îndărătnică sau în Hamlet, ajunge acum la 
desávirsire, acţiunea acestei piese petrecîndu-se chiar 
într-un teatru. Tragedia fecioarei, una dintre cele 
mai cunoscute piese, cu întîmplări plasate într-un 
Rhodos de feerie, dar cu patimi omenești dintre cele 
mai vinovate, este o lucrare revelatoare pentru cei 
doi scriitori. 

Eroina principală este o curtezană ambițioasă, 
amanta regelui din Rhodos, dispusă să despartă un 
tînăr de logodnica lui numai pentru a avea un soţ 
pentru copiii ei. Iubirea însă o schimbă şi moartea îi 
răscumpără păcatele, Piesa este plină de evenimente 
extraordinare, dar mai ales de pasiunea senzuală ex- 
primată direct în replici pătimașe. 

Printre cele mai interesante tragedii, avînd în 
centrul lor pasiuni distrugătoare și răzbunări specta- 
culoase sînt Diavolul alb şi Ducesa de Malfi de John 
Webster (1580—1625). În Diavolul alb întîlnim 
fapte reale, cunoscute de scriitor din comentarii con- 
temporane. Acţiunea piesei se petrece în Italia, an- 
trenind o lume complexă, ambiţii si o luptă acerbă 
pentru parvenirea socială. Eroina principală Vit- 
toria Corombona, o curtezană celebră a epo- 
cii, a contribuit la moartea soțului ei, sperînd să se 
căsătorească cu ducele de Bracciano, un nobil pu- 


3 d SR Kus : 
DECORUL LUI INIGO JONES PENTRU OBERON, MASCĂ DE BEN 


JONSON (Silvio D'Amico, STORIA DEL TEATRO DRAMMA- 
TICO, vol. II, 1959, fig. 15). 


ternie și bogat. Dar despărţirea lui Bracciano de so- 
fia sa, o aristocrată de seamă din acele timpuri, nu se 
poate înfăptui atit de ușor. Fraţii Isabellei vor face 
tot posibilul s-o acuze pe Vittoria de asasinat şi să 
obțină executarea ei. Piesa ne aduce personalităţi 
reale ale epocii, dar mai ales ambiţii și intrigi, care 
cuprind nu numai curţile ducale ale epocii, ci si 
curtea papală. 

Vittoria Corombona, deși vinovată, ne impre- 
sionează prin curajul cu care-și înfruntă judecătorii 
și călăii, arátind cá în fond armele ei au fost cele ale 
vremii ei. 

Ducesa de Malii, din același aluat sufletesc cu 
Vittoria Corombona, are însă calități morale demne 
de remarcat. Ea nu mai este o curtezană, ci o femeie 
cu voință și personalitate, care are curajul de a se 
căsători împotriva voinţei fraţilor ei cu un om sărac. 
Fraţii ducesei de Malfi află de această căsătorie si 
igi omoară sora in cele mai cumplite chinuri. Eroina 


283 


TEATRUL ENGLEZ 


John Fletcher 
Francis Beaumont 


Cavalerul torfei 


fierbinţi 


John Webster 
Diavolul alb 
Ducesa de Malfí 


Ben Jonson 


JOHN FLETCHER (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, 
vol. I, 1957, p. 515) 


îi înfruntă cu ură si patimă, opunîndu-se cu aceeași 
forță cu care aceştia o pedepsesc pentru nesupu- 
nerea ei. 

Cel mai valoros seriitor al epocii Stuarfi- 
lor rămîne însă Ben Jonson. El se depăr- 
teazá de forma dramei shakespeariene, preferind so- 
brietatea teatrului umanist, criticînd în prologul 
comediei Fiecare după năravul său lipsa unităţii de 
acţiune, de loc.si de timp. O piesă — spune Ben 
Jonson — nu se poate ocupa de mai multe carac- 
tere și personaje deodată. Ea trebuie să se axeze pe 
un singur caracter, urmărindu-l în întreaga lui des- 
fügurare. Se ridică totodată si împotriva risipei de 
imaginaţie, sustinind necesitatea observaţiei atente a 
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FRANCIS BEAUMONT (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, 
Paris, vol. I, 1957, p. 133). 


realităţii înconjurătoare. Se poate spune, pe drept 
cuvînt, că Ben Jonson este creatorul comediei 
de moravuri engleze. 

În Fiecare fără năravul său îşi bate joc de aris- 
tocraţia decăzută, satirizînd totodată şi burghezia 
dornică să-i imite pe nobili. În Volpone, Ben Jon- 
son creează citeva caractere interesante, ușor de 
descifrat, fiind trădate chiar de numele lor. Vol- 
pone—vulpea,. Mosca—muscá, ^ Voltore—vulturul, 
Corvino—corbul. Autorul dezvoltă o singură latură 
a caracterului, dar eroii din Volpone sînt convingă- 
tori prin semnificaţiile lor ample. Volpone, un om 
abil şi inteligent, se hotărește, de comun acord cu 
slujitorul sáu Mosca, să-şi bată joe de toti cunoscufii, 


GEORGE CHAPMAN (DICTIONNAIRE DES AUTEURS, Paris, vol I, 
1957, p. 291). 


demonstrínd tuturor cá poate face ce vrea cu oamenii 
ahtiaji după avere. Aflind cá Volpone este pe patul 
de moarte si sperind să obţină o moștenire bogată, 
lacomii încep să roiască în jurul muribundului, dis- 
puși la orice sacrificii, gata să-și desmoștenească 
copiii, să-şi vindá soţia sau să jure fals la judecată. 
Pînă la sfîrşit, însă, păcălitorul gata să fie păcălit la 
rîndul sáu se demască singur, Ben Jonson 
urmărind cu consecvență nu numai demascarea dez- 
umanizării provocate de goana după aur, ci şi sensul 
moralizator clar. Marea importanță a acestei comedii 
constă în faptul că ea a învins pentru cîteva secole 
jocul fantezist al comediilor poetice shakespeariene, 
înlocuindu-le cu autoritatea satirei. Poetul a fost 


conștient die bătăi începută, inlocuirda áventurilor 
cu caracterele satirizate fiind scopul urmărit : 


Trebuie să recunoaștem, negresit 
Poetului, cum. că s-a străduit. 

În stihurile lui să-și dea prinosul, 
Amestecînd plăcaitul, cu folosul... 

In piesă nu se văd bătăi cu ouă, 

Nici lacomi dinţi mugcind avan din frişcă, 
Nici alte trucuri ce la ris te pișcă 
Nici nu-i dă zor cu bazme:răsuflate 
Sü-si peticească piesa pe din spate 
Cu episoade înfricoșătoare (...) 

lată 

Ne-a dat o comedie rafinată 

Şi critica adeveregte cum că 

E respectată — aici orice poruncă 

De timp, de loc, de personagii : dară 
Venin si fiere n-are-n. călimară : 
Și-a mai păstrat doar sare cíte-oleaci, 
Cu ea, obrajii, după ce vi-i freacă, 
Imbujoraţi de-atita ris şi șagă, 

Veţi fi frumoși o săptămină-ntreagă %, 


Din aceeași familie cu comediile lui Ben 
Jonson este şi Răfuiala lui Philip Mas- 
singer. Dramaturgul își plasează acţiunea în 
Anglia, în împrejurimile Nottingham-ului, satirizind 
arivistii, lacomii, ipocritii. 

Sir Giles Overreach, acaparator, lacom si rău, 
este demascat si învins, in bună măsură chiar cu 
propriile lui mijloace. 

Pe aceeași linie, a comediei realiste, populare, 
cu elemente satirice, se înscrie şi Praznicul ciubo- 
tarului de Thomas Dekker, un elogiu sincer 


* Ben Jonson are două comedii în care se ocupă de pro- 
blema caracterului : Every Man in His Humour (Fiecare 
după năravul său) si Every Man out of His Humour, pe 
care am tradus-o aproximativ Fiecare fără nüravul său. 

Ben Jonson, Volpone, (in rom. de Mihnea 
Gheorghiu, in vol. Teatrul Renasterii engleze), vol, 1I. 
p. 109—110. 
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si eniuziasi al nmieseriagului londonez, sigur de el, 
dar mai ales mindru de munca lui. Cele mai amu- 
zante situajii din Praznicul ciubotarului le avem in 
întîlnirea dintre eroul principal, Simon Eyre, un ciz- 
mar, devenit primar al Londrei, si Sir Hugh Lacy, 
un nobil plin de ifose. Cei doi sint in egalá másurá 
nenorociti, deoarece fiica lui Simon Eyre îl iubeşte 
pe Rowland Lacy, nepotul nobilului, fiecare in parte 
vorbind despre imposibilitatea unei „mezalianţe“. 
Cizmarul consideră o mezalianţă căsătoria fiicei lui 
cu un nobil incapabil să muncească, la fel după cum 
nobilul se consideră dezonorat din cauza unei căsă- 
torii cu o burgheză. 

Un alt dramaturg interesant, autorul unor tra- 
gedii cu implicaţii politice, este şi George Chap- 
man. Lafelcu John Webster, George 
Chapman aduce în piesele lui evenimente apro- 
piate în timp de public, ceea ce implică o atenţie 
mărită faţă de adevărul psihologic si amănunte. 

John Ford, considerat în linii mari ca unul 
dintre ultimii autori ai epocii Stuarţilor, este 
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cînd să reinvie genurile cultivate 
peare, drama istorică naţională sau tragedia pasio- 
nală, cu unele rezultate interesante. 

Pe scenele teatrelor închise de revoluţia bur- 
gheză din Anglia din 1642 se jucau cu precădere 
tragediile „sîngeroase“, tragediile „răzbunării“ piese- 
lor estetizante ale lui Beaumont şi Fletcher, 
totuşi nu se poate nega faptul că se realiza foarte 
mult în ce privește ordonarea materialului şi apro- 
pierea de realitatea contemporană atit de către Ben 
Jonson, cît si de alți dramaturgi. Redeschiderea 
teatrelor s-a făcut avînd la dispoziţie modele valo- 
roase pentru autorii Restauraţiei. Excesele barocului, 
prezente în bună măsură în creaţia succesorilor lui 
Shakespeare, sînt înlăturate de raționalismul 
veacului al XVII-lea și modelul clasicismului fran- 
cez se impune, dar teatrul Restauraţiei a găsit posi- 
bilitatea de a restabili în curînd legăturile cu cel 
elisabetan, a cărui valoare şi perenitate au fost 
pe deplin confirmate de veacurile care au urmat, 


or ciudat, in 
or ciudat, ir 


ALARCON (Ruiz de Alarcon y Men- 
dosa), n. în 1581, probabil in Mexic, 
m. în 1639, la Madrid. Alarcon 
aparține unei mari familii nobiliare 
strămutate pe teritoriul lumii noi. 
După studii făcute în Mexic, vine în 
Spania, la Universitatea din Sala- 
manca, pentru a se perfecționa în do- 
meniul jurisprudenţei. O bună parte 
din  frümintürile şi complexele 
lui pot fi desprinse si din lucrările 
lui, puține la număr, dar bazate pe 
observaţii atente şi riguroase, după 
cum $i pe o critică destul de acerbă 
a defectelor morale, a injustitiei so- 
ciale. Pentru a-și cîştiga existenţa, 
profesează o bucată de vreme mese- 
ria de avocat la Sevilla, pleacă ulte- 
rior pentru cîţiva ani în Mexic, întor- 
cîndu-se din nou în Spania, după 
1613. La sfirsitul vieţii s-a consacrat 
în exclusivitate activității literare. 

Cruzime pentru onoare (La 
crueldad por el honor, 1634), Exame- 
nul bărbaţilor (El examen de mari- 
dos, 1632) si Zidurile au urechi (Las 
paredas oyen, 1628) sint piese carac- 
terizate printr-o construcție drama- 
tică riguroasă. 

ARETINO (Pietro Bacci, zis Are- 
tino) n. la Arezzo în 1492, m. în 1556 
Fiul unui simplu meserias, Pietro 
Aretino îşi petrece anii adoles- 
centei si ai tinereţii la Perugia, unde 
studiază pictura. Lucrează ulterior la 
un librar si se cultivă citind si studi- 
ind singur. Dinclu-şi seama însă cá la 
Perugia nu are șanse să se afirme, 
merge la virsta de 20 de ani la Roma, 
reuşind, prin inteligența lui ascuţită, 
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să obțină un post la curtea lui Agos- 
tino Chigi, un bancher și negustor 
bogat al epocii, ulterior la curtea 
papală. 

Începe să scrie poezii, cîntece 
etc., fücindu-se remarcat cu Paschi- 
nadele (Pasquinate) si Scrisorile vo- 
lante (Lettere volanti). 

Se stabileşte apoi la Veneţia, 
devenind unul dintre protectorii ar- 
telor din capitala venetă. Alături de 
lucrări cu caracter polemic, sfaturi 
pentru organizarea unei vieţi plăcute, 
de exemplu Raţionamente (Il regio- 
namenti), Pietro Aretino 
scrie si teatru, îndeosebi comedii, 
inventind şi combinând acţiuni com- 
plexe inspirate din realitatea italiană 
a timpului său. 

Prin Scrisorile sale (Lettere), 
după cum si prin Dialogul Curtilor 
(Dialogo delle Cort), Pietro 
Aretino dá un impuls genului 
epistolar. 


ARIOSTO (Ludovico Ariosto), n. la 
Reggio, în Emilia, în 1474, m. la Fer- 
rara, în 1533. Se remarcă în curind 
prin interesul deosebit față de stu- 
diul anticilor, traducînd o serie de 
poezii, de preferință satire. Învață 
cu umaniștii celebri ai epocii, pre- 
cum: Giovanni  Sadoleto, 
Sebastiano dellAquila si 
Gregorio Elladio da Spo- 
leto. 

Apreciat ca poet, legat de in- 
ireaga viaţă de curte a ducilor 
d'Este, invitat la curtea din Ur- 
bino, Ariosto participă ca inter- 


pret la realizarea unor spectacole de 
curte, scriind si o tragedie, pierdută 
însă, La tragedia de Tisbe. Pornind 
de la modelul plautian, transformat 
$i îmbogăţit, Ariosto devine în- 
temeietorul comediei italiene mo- 
derne. Prima comedie Caseta cu bani 
(La Cassaria), scrisă probabil prin 
1508, este urmată de Substituiţii (I 
suppositi), Studentul (I studenti) 
(1518—1519), Necromatul (Il negro- 
mante) 1520, si Lena (1529). 

Lucrarea care l-a făcut celebru 
însă pe Ariosto este poemul 
eroi-comic Orlando Furios (Orlando 
furioso), 1516. 

Au fost apreciate de contempo- 
rani $i celelalte lucrări ale lui 
Ariosto, precum Egloga conjura- 
fiei (Egloga della congiura), Cinci 
cintece (Cinque canti) Satire si 
Erbolato. 


ARISTOFAN, n. intre 450 si 444 
ien. la Filipos lîngă Atena, m. la 
385 î.e.n. 

A început să scrie comedii de 
tînăr, apelând la pseudonime după 
cum, ne mărturiseşte singur în Norii. 
A prezentat astfel în 427 î.e.n. come- 
dia Cei ce benchetuiesc, în care-și 
bătea joc de metodele educaționale 
la modă, iar în 426 Babilonienii, în 
care-l atacă direct pe Cleon, con- 
ducătorul Atenei. Un an mai tirziu, 
în 425, se prezintă cu Aharnienii 
(prima comedie ajunsă pină la noi 
din totalul de 11), punînd problema 
războiului si a păcii, cu atitudine 
netă de negare a conflictului pelope- 
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neziac si a rezultatelor lui dezas- 
truoase. Reia atacurile la adresa lui 
Cleon ín Cavalerii (424), prima lu- 
crare jucatá cu numele lui adevürat, 
în care se pare că a interpretat ro- 
lul principal, rolul lui Cleon, re- 
fuzat de actori de teama de a nu in- 
tra in conflict cu. conducătorii cetății. 


BEAUMONT FRANCIS, n. la Grace- 
Dieu, Leicestershire, în 1584, m. la 
Londra, în 1616. Beaumont stu- 
diază la Oxford, dar părăsește Uni- 
versitatea fără să-și ia diploma, dor- 
nic să între cît mai rapid în lumea 
literelor. 

Se împrietenește cu John 
Fletcher, scriind împreună ci- 
teva dintre cele mai cunoscute piese 
ale epocii: Cavalerul torfei fierbinţi 
(The Knight ot the Burning Pestle, 
1607), una dintre cele mai spirituale 
parodii la adresa teatrului popular, 
ironizind lipsa de gust si exigentă a 
burghezului obișnuit. Tragedia fe- 
cioarei (The Maid's Tragedy, 1609), 
lucrare cu caracter exotic, cu accen- 
tul pus pe pasiuni răvășitoare, dar și 
o critică a despotismului, și Philas- 
ter (Philaster or Love lies a bleeding, 
1611), o romanfioasü aventură de 
dragoste. 

Multe dintre lucrările lor 
poartă pecetea influenței shakespea- 
riene, dar întîmplările sînt mai co- 
lorate, aventurile mai extraordinare, 
pasiunile mai puternice, dominind 
romanfiozitatea si estetismul. 

Misoginul (The Woman-Hater, 
1607), considerată de unii cercetători 
ca o operă originală a lui Beau- 
mont, scrisă înaintea colaborării 
lui cu John Fletcher, alătură 
elementele burlegti si cele serioase, 
grotescul cu un aprofundat studiu de 
caracter. 
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BIBBIENA (Bernardo Dovizi, zis 
Bibbiena) n. în Toscana în 1410, m. 
in 1520, la Roma. A intrat de tînăr 
în slujba familiei Medici, luind 
parte în 1492 la cîteva misiuni di- 
plomatice, printre care si aceea de a-l 
saluta din partea Florenței pe noul 
papă Alexandru al VI-lea, după cum 
și la Napoli, în vederea încheierii 
unor tratate de alianță împotriva 
Spaniei. Cardinalul Giovanni de 
Medici îl duce la Roma. În tim- 
pul unei şederi la curtea din Urbino 
scria Calandria, jucată dealtfel chiar 
acolo, în 1513. 

Ajutorul dat de Bibbiena lui 
Giovanni de Medici, ales 
Papă sub numele de Leon al X-lea, 
îi aduce mari onoruri, după cum și 
titlul de cardinal, devenind o perso- 
nalitate marcantă în ceea ce privește 
politica dusă de Roma. Încheie o 
alianţă cu Împăratul Maximilian, po- 
toleste răscoala din Modena, pleacă 
în Franţa, în 1518, în vederea înche- 


ierii unor alianțe contra otoma- 
nilor etc. 
Bibbiena a lăsat o cores- 


pondenţă foarte bogată cw caracter 
politic si diplomatic, după cum si 
alte lucrări pline de observaţii si 
descrieri -ale epocii $i contem- 
poranilor. 


CALDERON DE LA BARCA (Pedro 
Calderon de la Barca), n. la Madrid 
în 1600, mort în același oraş în 1681. 
Studiază la Alcala de Henares şi Sa- 
lamanca, dar la vîrsta de 20 de ani 
părăsește Universitatea şi vine la 
Madrid, afirmindu-se în curind ca 
poet și dramaturg. Apreciate de con- 
temporani sînt mai ales dramele lui 
filozofice, autosacramentalele, dar si 
comediile de capá si spadá, caracte- 
rizate printr-o tehnică desüvirsitü si 
o sumedenie de surprize. 


Elaborind cu grijă si atenție 
tehnica sa dramatică, Calderon 
de la Barca micșorează episoa- 
dele, renunfü la acfiunile paralele, 
tinzind către unitate de timp si loc, 
asociind lirismul cu elementele dra- 
matice. Se concentrează din ce în ce 
mai mult asupra eroului principal, 
adincindu-i problemele, frămîntările 
psihologice, căutările. Este suficient 
să cităm ca exemple Judecătorul din 
Zalamea (El Alcalde de Zalamea, 
1636), Prințul fidel (El principe con- 
stante, 1629), Viața e vis (La vida e 
sueno, 1631—1636), Medicul onoarei 
sale (El medico de su honra) ete. 

În Magicianul minunat (El ma- 
gico prodigioso, 1637) Calderon 
de la Barca aduce o temă apro- 
piată cu aceea din Faust, incheind-o 
însă cu ideea sacrificiului total, al 
îndeplinirii datoriei cu orice preț. 

Apreciate de contemporani si 
urmaşi pentru dramatismul şi ele- 
vafia caracterelor sint si piesele Pen- 
tru o jignire secretă, o răzbunare se- 
cretă (A secreto agravio, secreta ven- 
ganza, 1637), Farmecul greselii (Los 
encantos de la culpa, 1637), Îndră- 
gostiţii cerului (Los dos amantes del 
cielo, 1636), Devotiunea pentru cruce 
(La devoción de la Cruz, 1634), 
Doamna Spiridus (La dama duende, 
1629), Cina regelui Baltasar (La Cena 
del Rey Baltasar, 1634), Fiica aerului 
(La hija del aire, 1653), Fata sedusá 
de Gomes Arias (La nina de Gomes 
Arias, 1672), Marele teatru al lumii 
(El gran teatro del Mundo, 1645), 
Gelozia, cel mai mare ráu (El mayor 
monstruo, los celos, 1637), Maestrul 
de dans (El maestro de danzar, 1664), 
Păzeşte-te de apele liniștite (Guar- 
date del agua mansa, 1649), Nici mă- 
car iubirea nu se eliberează de iu- 
bire (Ni amor se libra de anior, 1662), 
Pictorul dezonoarei sale (El pintor de 
su deshonra, 1650), Purgatoriul sfin- 


tului Patriciu (El Purgatorio de San 
Patricio, 1636), Statuia lui Prometeu 
(La estatua de Prometeo, 1682) etc. 


CASTRO (Guillén de Castro 
y Bellvis) m. la Valencia, în 
1559, m. la Madrid, în. 1631. Descen- 
dentul unic al unei ilustre familii de 
granzi de Spania, Guillén de 
Castro se remarcă de timpuriu ca 
un tinăr talentat, fiind primit la 
Academia Nocturnilor, 

Intre. 1618 şi 1625, publică două 
volume de comedii, participind tot- 
odată şi la diversele concursuri de 
poezie. 

În creația sa dramatică se simt 
influenţele lui Lope de Vega, 
atit în ceea ce priveşte temele abor- 
date, cit si modul de tratare. Origi- 
nalitatea lui Guillén de Cas- 
tro se desprinde însă din modul în 
care, înspirindu-se din poezia me- 
dievală, abordează viața Cidului în 
cele două piese care l-au făcut cele- 
bru : Faptele de tinerețe ale Cidului 
(Las mocedades del Cid, 1618) si Fap- 
tele de vitejie ale Cidului (Las ha- 
zanas del Cid, 1618). 

A mai scris : Iubirea Didonei si 
a lui Enea (Amores de Dido y Eneas, 
1625), Curiosul impertinent (EL cu- 
rioso impertinente, 1621), Don Qui- 
jote de la Mancha, 1621), Narcis in 
propria lui inchipuire (El Narciso en 
su opinion, 1625) etc. 


CHAPMAN, GEORGE, n. la Hitchin 
(Hartfordshire) in 1559, m. la Londra 
în 1634. A studiat la Oxford si la 
Cambridge, incepind apoi o carieră 
literară strălucită sub protecţia lui 
Thomas Walshingham șia 
contelui Somerset. A fost prie- 
ten cu tofi marii scriitori ai epocii : 
Edmund Spenser, Cristo- 
pher Marlowe, Ben Jon- 
Son, fiind cunoscut ca poet, drama- 
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turg, traducător din latină şi greacă. 
A tradus iliada, Oaiseea, poeziile lui 
Ovidiu etc. 

Printre cele mai bune poeme ale 
lui Chapman se numără: Um- 
bra nopții (The Shadow of Night, 
1594), prefigurind motivul romantic 
al nopților. 

Scrie comedii satirice, precum 
Cerșetorul orb din Alexandria (The 
Blind Beggar of Alexandria, 1596), 
‘Top nebun (All Fools, 1299) si Por- 
tarul gentilom (The Gentleman Us- 
her, 1003) și cîteva tragedii. In tra- 
gediile sale, George Chapman 
se inspira din istoria recentă a Fran- 
fei, aducind în faţa spectatorilor si- 
tuații cunoscute, personaje încă vii 
în memoria oamenilor. În Bussy 
d' Amboise (160r) evoca destinul no- 
bilului jrancez, asasinat în timpul 
războaielor religioase dintre hughe- 
nofi şi catolici. În Răzbunarea lui 
Bussy d'Amboise (The Revenge of 
Bussy d'Amboise, 1613), fratele aces- 
tuia, Clermont, prieten si protejat al 
ducelui de Guise, îl razbund pe 
Bussy, provocîndu-l la duel pe asa- 
sinul său. Conspirația si tragedia du- 
celui Charles de Biron (The Conspi- 
racie and Tragedie of Charles, Duke 
of Biron, 1608) descrie modul în care 
ducele Charles de Biron se distruge 
din cauza ambițiilor şi intrigilor îm- 
potriva regelui său. 


CERVANTES (Miguel de Cervantes 
Saavedra), n. la Alcala de Henares, 
în 1541, m. la Madrid, în 1616. Fiul 
unui medic, Cervantes se bu- 
cură de o educaţie îngrijită, studiind 
la universităţile din Alcala de Hena- 
res şi Salamanca. Debutează în do- 
meniul literaturii încă din 1568, dar 
în curînd intră in rîndurile armatei 
pentru a-și câștiga existența. Ca mi- 
litar străbate întreaga Italie, găsind 
totodată timp să-și completeze lectu- 


rile, citind lucrările celebre ale epo- 
cii, operele anticilor şi mai ales ale 
renascentistilor italieni. În 1570, cînd 
sultanul Selim atacă Ciprul, Cer- 
vantes face parte din armata de 
apărare. La un an după aceea, in 
1511, ia parte la luptele de la Le- 
panto. Este rünit la braf, ceea ce ii 
va aduce porecla de Ciungul de la 
Lepanto. Cu toate acestea, continuă 
să lupte eroic, pînă în 1575, când cade 
prizonier, fiind dus în Alger. fn- 
cearcă să evadeze de cîteva ori fără 
să reușească, ceea ce îi atrage pe- 
depse dintre cele mai grele. în ciuda 
greutăților și a suferințelor, Cer- 
vantes găsește chiar și în capti- 
vitatea din Alger timp să scrie, în- 
cepind să lucreze la Galateea, publi- 
cată în 1584. Răscumpărat, ajunge în 
1580 în Spania, descoperind o viață 
cu totul deosebită de aceea lăsată cu 
ani în urmă. Vechea lui pasiune pen- 
tru teatru, născută încă din adoles- 
centü cînd a văzut spectacolele lui 
Lope de Rueda, după cum 
singur mărturiseşte în prefața volu- 
mului Opt comedii și opt intermedii 
(Ocho comedias y ocho entremeses 
nuevos) revine cu atit mai mult cu 
cit în deceniul al noulea spectacolele 
se bucurau de un succes imens. To- 
fusi, piesele lui, Asediul Numanciei 
(El cerco de Numancia) Pedro de 
Urdemalas, Închisorile din Alger (Los 
banos de Argel), Viaţa in Alger (El 
irato en Argel) nu au succes. Mult 
mai jucate $i mai cunoscute sînt in- 
termediile lui. 

Opera de căpetenie a lui Cer- 
vantes este fără îndoială Don 
Quijote (El ingenioso hidalgo Don 
Quijote de la Mancha), scrisá si pu- 
blicată în două părţi (prima parte în 
1605 şi a doua în 1615). În afară de 
Don Quijote, el este autorul 
unor nuvele intitulate Nuvele exem- 
plare (Novelas ejemplares) adevă- 
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rate tablouri ale vieţii şi moravurilor 
spaniole, precum şi Colocviul cîinilor 
(Coloquio de los perros), Rinconete 
si Cortadillo Tigáncusa (La jita- 
nilla) efc. 

Cervantes a trăit si a mu- 
rit sárac. 


DEKKER, Thomas, n. la Lon- 
dra în 1572, m. în același oras, în 
1632. Este prin excelenţă autorul unor 
comedii amuzante, plăcute, pline cu 
oameni vii si întîmplări adevărate. 
A zugrăvit mai bine decit oricare altul 
Londra timpului său, cu meseriașii, 
negustorii, tinerii galanfi etc. Cei mai 
interesanţi eroi, reprezentanți ai me- 
seriașilor, mândri de munca lor, îi gă- 
sim în Praznicul ciubotarului (The 
Shoemakers's Holiday or the Plea- 
sant Comedy of the gentle Craft, 
1599). 

Adevürate comedii de mora- 
vuri, tablouri de epocă, cu personaje 
vii sint: Spre Apus (Westward Ho !) 
și Spre Nord (Northward Ho !), scrise 
în 1601, împreună cu John W eb- 
ster. 

Spiritul său polemic $i darurile 
sale narative se vădesc $i în lucrările 
în proză: Anul extraordinar 1603 
(The Wonderful Year 1603) $i Cele 
sapte pácate de moarte din Londra 
(The Seven deadly Sins of London). 


ESCHIL (n. 525 &e.n., la Eleusis 
lîngă Atena, m. în 456 la Gella, Sici- 
lia) este considerat pe bună dreptate 
ca primul mare autor tragic al lumii 
antice. Din creația lui, cu siguranță 
bogată si vastă (după unii comenta- 
tori a compus 70 de piese, după alții 
chiar 90), ne-au rămas numai șapte 
lucrări. Se ştie totuşi că tatăl său, 
Euforion, aparținea unei familii cu- 
noscute de eupatrizi din Eleusis, 
fiind totodată si un inițiat în tainele 
misterelor zeiței Demeter, practicate 
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în această localitate, si că a avut doi 
jrafi, unul dintre ei mort în luptele 
cu perșii, celălalt, poet tragic la rîn- 
dul său, și doi fii, amindoi autori dra- 
matici. A început să scrie în jurul 
anului 500, cînd a participat la con- 
cursurile tragice organizate cu prile- 
jul celei de a 70-a olimpiade, avînd 
ca rivali pe Pratinas și Hoi- 
rilos, dar primul premiu îl ia mult 
mai tîrziu, abia în 484 î.e.n. A luptat 
împotriva. perșilor la Maraton, fapt 
considerat de poet ca cel mai impor- 
tant din întreaga lui viață. La sfirsi- 
tul vieţii a plecat în Sicilia, invitat 
de tiranul Siracuzei; Hieron, 
compunînd chiar o tragedie intitu- 
lată Etnienii, în semn de mulțumire 
pentru invitaţie. 

În opera lui se poate vedea și 
influenţa lui Homer, în propor- 
fille supradimensionate ale eroilor și 
în excelente pasaje narative, dar $i 
o mare forţă lirică, o impresionantă 
putere de transfigurare a experiențe- 
lor omenești. Crede în victoria omu- 
lui şi în forţa destinului, dar şi în 
progres şi în procesul de devenire și 
transformare a Universului. 


EURIPIDE, n. la Atena în 484 
î.e.n., mort la Pella, în Macedonia, în 
406. î.e.n. Cu toate că grecii în do- 
rinţa lor de armonie și corelare a 
evenimentelor ar fi dorit ca anul naș- 
terii lui Euripide să fie 480, 
odată cu sărbătorirea victoriei asupra 
perșilor, cele mai recente documente 
demonstrează faptul că cel de-al trei 
lea mare autor grec era deja în via: 
la acea dată. Descendent dintr-o fa- 
milie modestă de negustori (ironi- 
zindu-l Aristofan susține că 
mama lui era negustoreasă de buru- 
ieni de leac), Euripde primește 
totuși o educaţie aleasă, cunoscindu-i 
pe cei mai mari filozofi sofişti ai vre- 
mii lui, pe Archelaos, Ana- 


xagoras $i Protagoras. „A 
Jost prieten, de asemenea, cu So- 
crate, a cărui influență poate fi des- 
cifrată în creaţia lui, îndeosebi în 
cercetarea atentă a sufletului ome- 
nesc si a reacţiilor psihologice. A fost 
un bun cunoscător al literaturii şi al 
poeziei, în special al epopeelor ho- 
merice, al operei lui Solon si 
Hesiod, studiindu-i atent si pe 
predecesorii săi, pe Eschil si 
Sofocle faţă de care s-a diferen- 
fiat prin noi structuri si teme dra- 
matice. Nu a luat parte la viața poli- 
tică, preferând lecturile si meditaţia, 
dar a fost prezent în mijlocul eveni- 
mentelor, comentindu-le ori de cîte 
ori a avut prilejul, spunindu-si pă- 
rerea în toate împrejurările deosebite 
prin care a trecut Atena, îndeosebi 
în anii grei ai războiului pelopone- 
ziac. 


FLETCHER, JOHN, n.la Rye, 
Sussex, im 1579, m. la Londra ín 
1625. Fiul unui preot, devenit la un 
moment dat episcop, John Flet- 
cher rămîne însă orfan de tînăr, ne- 
voit să-și cîştige existența. Studiază 
la Cambridge, dedicîndu-se teatrului. 

Scrie în special în colaborare 
pentru diverse companii teatrale. A 
lucrat împreună cu cei mai mulți 
dintre scriitorii epocii, avînd multă 
inventivitate, alcătuind cu ușurință 
acţiuni dintre cele mai extraordi- 
nare, sesizind gustul publicului 
pentru aventură şi pasiuni răvăși- 
toare. Colaborarea lui cu Francis 
Beaumont între 1606 si 1616 a 
dus la cele mai bune lucrări, dintre 
care se remarcă Cavalerul torței fier- 
binti (The Knight of the Burning 
Pestle, 1607), Tragedia fecioarei (The 
Maid's Tragedy, in 1609) si Philaster 
(1611). A colaborat, de asemenea, cu. 
Philip Massinger, pentru Thierry si 
Theodoret (jucată în 1617, publicată 


în 1621), o dramă cumplită, aducind 
tn scend cruzimeu reginei Brunehaut 
a Austrasiei, care pune la cale cele 
mai îngrozitoare intrigi pentru a-i 
distruge pe fiii ei, Thierry, regele 
Austrasiei, şi Theodoret, regele Bur- 
gundiei. Autorii subliniază contrastul 
între Brunehaut si Odella, sofia lui 
Thierry, un adevárat exemplu de bu- 
nütate, sensibilitate si dragoste. A 
lucrat de asemenea şi cu Ben Jon- 
son $i, probabil, cu Shakes- 
peare la Henric al VI-lea. 

John Fletcher, caracte- 
rizat printr-o mare inventivitate, a 
scris aproape 16 piese singur. Dintre 
acestea citam : Pastoriţa credincioasă 
(Ihe Faithful Shepherdess, 1608, 
1605), inspırată după Pastor Fido de 
Guarini, cu o actiune complicată, 
dar eu mult succes şi acceptată pe 
scenele europene, datorită replicilor 
poetice si pasajelor lirice; Supusul 
credincios (t'he Loyal Subject), 1618, 
cu o acțiune compucată, peirecută in 
Rusia, Vinátoarea gigui sâlbatice 
(rhe Wild Goose Chase, 1041), o co- 
medie cu pasiuni şi aventuri amu- 
zante. 


FORD, JOHN, n. la lisingion 
(Devonshire) în 1080, m. ta Devon în 
1639, John Fora este conside- 
rat cel mai modern dintre autori 
epocii Siuarfilor, un adevarat 
maesiru al anatızer sentimentelor de 
iubire, surprinzind atît elementele de 
mare Jineţe, cît şi cele morbide. A 
studiat la Oxjord, Jácind totodată si 
dreptul la Miadle Temple. Se pare ca 
a practicat un timp avocatura. După 
modelul lui Shakespeare a 
scris drama istorică Perkin Warbeck, 
inspirată din evenimentele petrecute 
în timpul lui Henric al VII-lea, una 
dintre ultimele drame istorice ale 
epocii, dar cele mai interesante lu- 


crüri sint dramele singeroase si tra- 
gediile răzbunării, Inima zdrobită 
(The Broken Heart, 1639), Păcat că 
este o curtezană (Tis pity she's a 
Whore, 1633), o variantă tragică si în- 
cestuoasă. a tragediei shakespeariene 
Romeo și Julieta, zguduitoare însă 
prin sentimentele puternice, a doi 
frați care se iubesc. Acţiunea se pe- 
trece, la fel ca în Sacrificiul dragos- 
tei, o altă piesă a lui Ford, într-o Ita- 
lie sfișiată de patimi si contradicții. 


GREENE, ROBERT, n. în 1558, 
la Norwich, m. la Londra, în 1582. A 
studiat la Cambridge, cülütorind apoi 
prin Franţa, Spania si Italia. Titlul 
de Magister Artium îl obține după 
întoarcerea sa, în anul 1583. 

Robert Greene aparține 
grupului de scriitori cunoscuţi sub 
numele de „University Wits“, culti- 
vati, exigenti, care au pus bazele dra- 
mei elisabetane. Este unul dintre 
primii care-l atacă pe Shakes- 
peare, simțind parcă o primejdie 
in autorul ridicat din lumea teatru- 
iui. Romanele lui aparțin unor ge- 
nuri diverse, cultivind atit stilul 
euphuistic, creat de John Lyly, 
in Mamillia (1583) şi Guidonius, cît 
$i aventura, în Arbasto si Pandosto, 

În gen pastoral a scris Arcadia, 
despre naujragiul prinţesei Sephestia 
pe o insulă de tipul Arcadiei. Iubi- 
rea domină in Ciceronia, Amor și 
Philomela, dar are şi lucrări cu ca- 
racter autobiografic, tratind. teme de 
tipul parabolei cu fiul risipitor: 
Haina de doliu (The Mourning Gar- 
ment), Niciodată nu e prea tirziu 
(Never too late), Norocul lui Francisc 
(Franciscoes Fortune) etc. 

Cele mai bune opere rümase 
însă de la Robert Greene 
Sint însă piesele de teatru. Pline de 
originalitate, pornind de la cronici, 
tratind cu umor şi spirit critic dife- 


rite situaţii, luc lui Robert 
Greene afirmă calitățile omului 
din popor. În Fratele Bacon si Fra- 
tele Bungay (The Honorable History 
of Friar Bacon and Friar Bungay), 
Marguerite, fiica unui paznic de pă- 
dure, anunţă deja delicatețea și 
lirismul  eroinelor  shakespeariene. 
George — a Greene, pindarul din 
Wakefield (George — a — Greene, 
the Pinnar of Wakefield (atribuită de 
cei mai mulţi comentatori lui Robert 
Greene) face elogiul omului simplu, 
aducînd, totodată ca erou dramatic şi 
pe Robert Hood. James al IV-lea, 
este o dramă istorică de tip eroic. 
Romanul său postum, Doi bànuti de 
spirit cu preţul unui milion de re- 
muscári (A Groatworth of Wit, 
Bought with a Million of Repentan- 
ce) confine numeroase elemente au- 
tobiografice (chiar dacá actiunea, con- 
cepuiá ca o poveste populară, este 
inventată), sfaturi adresate de 
Greene colegilor săi dramaturgi 
în legătură cu talentul lor, pe care 
trebuie să-l pună în slujba unor sco- 
puri mai înalte decit teatrul, după 
cum si versurile satirice despre 
„cioara“ împodobită cu penele lor, o 
aluzie la „Shake-scene“, alias Sha- 
kespeare. 


JONSON BEN (Beniamin), n. 
în 1572, la Westminister, m. în 1637, 
la Londra. A urmat școala la West- 
minister, dar în scurtă vreme a fost 
retras si trimis să învețe zidăria 
pentru a-și cîştiga existența. După 
un timp petrecut in armată, il găsim 
în lumea teatrului, la început ca ac- 
tor, apoi ca dramaturg. Este arestat 
în 1597, pentru colaborarea la piesa 
satirică Insula cîinilor (The Isle of 
Dogs), iar un an mai tîrziu, în 1598, 
este acuzat că a asasinat pe drama- 
turgul Gabriel Spencer. Va- 
loarea lui literară este recunoscută 
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tisă odată cu gue 
lui Shakespeare) a piesei Fie- 
care cu caracterul sáu sau Fiecare 
dupá náravul sáu (Every Man in 
His Humour), bazată pe o bună cu- 
noaștere a comportamentului uman, 
și observaţia atentă a realităţii. Ur- 
mează o perioadă deosebit de bogată, 
comediile de caracter asociindu-se cu 
subiectele mitologice, tratate cu iro- 
nie, sarcasm, atitudine critică subli- 
niată : Fiecare în afara caracterului 
său sau Fiecare fără năravul său 
(Every Man out His Humour, 1599), 
Sărbătorile Cinthiei (Cynthia's 
Revels, 1600), Poetaşul (Poetaster, 
1601—1602), Căderea lui Seianus 
(Seianus, His Fall, 1605), Volpone 
Epicoene sau femeia liniștită (Epi- 
coene or The Silent Woman 1609), 
Alchimistul (The Alchemist, 1610), 
Conjuraţia lui Catilina (Catiline, His 
Conspiracy 1611), Tirgul Sfîntului 
Bartolomeu (Bartholomew Fair, 1614), 
Diavolul este un prost (The Devil is 
an Asse, 1616). 

În afara dramaturgiei, Ben 
Jonson a scris versuri, proză, cri- 
tică şi texte pentru „măști“, scenarii 
pentru montări fastuoase de curte, 
lucrate împreună cu arhitectul și 
pictorul scenograf Inigo Jones. 


LOPE DE VEGA (Lope Felix 
de Vega Carpio), n. la Madrid în 1562, 
m. în același oraș în 1635. Prin extra- 
ordinara sa capacitate de muncă, prin 
varietatea operei lui, după cum și 
prin proporțiile ei, sute și sute de 
piese, poeme, nuvele, Lope de 
Vega a intrat în legendă încă din 
timpul vieţii. Prima. sa biografie, da- 
torată prietenului si admiratorului 
său Juan Perez de Montal- 
ban (scrisă în 1636, Faima postumă 
a vieţii şi a morţii lui Lope Felix de 
Vega Carpio şi elogiile panegirice 
aduse nemuririi numelui sáu) con- 
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fine deja aceste elemente de legendă, 
afirmindu-se că a debutat la 5 ani și 
a scris 2 000 de piese. 

Originar dintr-o familie mo- 
destă de meseriaşi, Lope de Ve- 
ga și-a atribuit însă origine nobi- 
liará, ţinînd seama de epoca în care 
a trăit, de necesitatea de a face față 
unor obligaţii sociale într-o lume 
plină de prejudecăţi. A studiat la Ma- 
drid şi la Alcala de Henares, intrind 
în serviciul episcopului de Avila, 
ulterior ca secretar al marchizului de 
Navas. În 1583, participă la o expe- 
diție împotriva portughezilor, în insu- 
lele Terceras. Intră de timpuriu, în 
legătură cu lumea teatrului, scriind 
piese care se bucură de mult succes. 
Certindu-se cu antreprenorul Je- 
ronimo Velasquez, tatăl fru- 
moasei actrițe Elena Osorio, cîntată 
de Lope de Vega în versurile 
sale sub numele de Filis, este arestat 
sub preteat că ar fi calomniat-o. Este 
condamnat la un exil de 8 ani de zile. 
În această perioadă, venit, se pare la 
Madrid pe juris, se căsătoreşte cu 
Isabel de Urbina Alderete y Corti- 
nas, prezentă în poezii si în piese sub 
numele de Belisa. Se stabilește mai 
întîi la Valencia, ulterior la Tormes, 
unde lucrează ca secretar al ducelui 
de Alba. După moartea soţiei lui se 
căsătorește cu Juana de Guardo, 
avînd totodată legături cu o cunos- 
cută actriță a epocii, Micaela de Lu- 
jan. Rămas văduv din nou, în 1614, 
Lope de Vega se cülugàreste, 
ocupind diferite posturi ecleziastice. 

Cu toate că cea mai mare parte 
a activităţii lui poetice este consa- 
crată teatrului, a scris şi romane, 
poeme epice și didactice, poezii bur- 
lești, poezii lirice, excelind în toate 
domeniile abordate. Contribuţia lui 
la definirea trăsăturilor specifice ale 
teatrului renascentist spaniol este 
enormă, piesele lui devenind un ade- 


vărat model şi pentru succesori, 
constituind totodată materialul lite- 
var-dramatic pe care s-a desăvirşit 
arta interpretativă a epocii. 

În afara bogatei sale creații 


` dramatice, Lope de Vega este 


cunoscut şi pentru romanul Dorotea 
(1632), poemul burlesc La Gatoma- 
quia (1634), volumele de versuri 
Rime (Rimas, 1609), Rime sacre (Ri- 
mas Sacras, 1614), si Rimele laice 
ale licenţiatului Toma de Burguillos 
(Rimas humanas del licenciado Toma 
de Burguillos, 1634) etc. 


LYLY (John Lyly), n.la Weald 
of Kent, în 1554, m. la Londra, în 
1606. A studiat la Magdalen College 
din Oxford, sustinindu-si teza de doc- 
torat în 1577. 

Devine în scurtă vreme cunos- 
cut în lumea literelor prin Euphues 
sau anatomia spiritului (Euphues, or 
the Anatomy of the Witt, 1579), pri- 
mul roman modern englezesc, defi- 
nit prin stil îngrijit, spirit satiric, 
jocuri de cuvinte de autentică origi- 
nalitate. Pentru a domoli unele su- 
părări provocate de atacurile la 
adresa sa, John Lyly scrie o con- 
tinuare a acestui roman, Euphues si 
Anglia lui (Euphües and his England, 
1580), láudind universităţile engle- 
zesti, femeile şi mai ales pe regina 
Elisabeta. Tema lui Euphues revine 
$i în drama alegorică Euphues, omul 
din lună (Euphues, the Man in the 
Moon, 1587). În aceeași perioadă el 
scrie si pentru spectacolele particu- 
lare organizate la Blackfriars, într-un 
cadru aristocratic. Sensibilitatea la 
temele mitologice gi stilul rafinat se 
reflectă în creaţia lui John Lyly 
printr-un. permanent amestec de real 
şi fantastic. Eroii, aleși din lumea de 
sus, vorbesc o limbă elevată, au o 
mare bogăție sufletească, scriitorul 
punind astfel bazele comediei lirice 


desăvirșite de Shakespeare 
Printre cele mai interesante piese ale 
lui John Lyly, comedii poetice 
avînd ca temă principală iubirea cu 
toate meandrele ei, se numără: 
Alexandru și Campaspe (1583), Sapho 
și Faun (Sapho and Phao), același 
an), Midas (1590), Mother Bombie 
(1594), Metamorfozele iubirii (Love's 
Metamorphosis, 1601) etc. 

Deputat în Parlamentul englez, 
el a scris si pamflete împotriva 
Romei. 

Importanța lui John Lyly 
constă în rafinamentul şi grija cu 
care a elaborat un stil capabil să ex- 
prime gînduri subtile, să descrie cele 
mai nuanțate stări sufletești si trans- 
formări. E 


MACHIAVELLI (Niccolo Machia- 
velli), n. la Florența, în 1469, m. în 
acelaşi oraș, în 1527. Aparține unei 
vechi familii florentine, intrind în 
serviciul orașului încă de tînăr. A în- 
deplinit diverse misiuni diplomatice 
în perioada dintre 1499 și 1512, cu- 
noscind astfel pe Cezar Borgia 
şi pe Ludovic al XII-lea, regele 
Franţei. Scrisorile trimise autoritáti- 
lor din Florenţa, în această epocă, 
cunoscute sub denumirea de Relaţiile 
diplomatice (Relazioni diplomatiche), 
dezvăluie poziția sa ca partizan al ex- 
tremelor, recomandind forţa în locul 
prieteniei. 

În 1512, odată cu înlăturarea 
lui Soderini și venirea la putere 
a familiei Medici, Machia- 
velli cade în dizgratie, retrăgin- 
du-se din viaţa politică la modesta sa 
vilă de la Percussina, unde se de- 
dică studiului şi scrisului. Termină 
astfel Discurs asupra primei decade, 
a lui Titus-Livius (Discorsi sopra la 
prima decadi Tito Livio), Arta războ- 
iului (Dell'arte della querra), Viaţa 


lui Castruceio Castracani da Luca 
(La Vita di Castruccio Castracani da 
Lucca) etc. În aceste lucrări, M a- 
chiavelli se referă la faptul că 
situația dezastruoasă a Italiei se da- 
torește faptului că conducătorii ei, 
prinții italieni, nu au urmat exem- 
plul romanilor, condamnându-i pen- 
tru incapacitate, slăbiciune mili- 
tară etc. 

Continuă cu Istoria Florenței 
(Istoria fiorentine, 1521—1525), Prin- 
cipele (De principatibus sau Il Prin- 
cipe, 1532), demonstrind nu numai un 
ascuțit simt politic, ci si un talent li- 
terar deosebit, forță de argumentare 
polemică. 

În teatru a lăsat Mătrăguna (La 
Mandragola), scrisă probabil prin 
1518, Clizia (La Clizia) și o prelu- 
crare după Andria de Terentiu, 
lucrări bazate nu numai pe o bună 
cunoaştere a societăţii italiene, dar 
mai ales pe o atitudine critică faţă 
de viciile sale morale şi sociale. 

Principele, este o lucrare citită 
mult în Renaștere, constituind un 
model de conduită pentru un monarh. 

El recomandă cîștigarea mase- 
lor, cu o condiţie : a păstrării popo- 
rului, „Un principe trebuie să se bu- 
cure de prietenia poporului ; altfel 
nu va găsi scăpare în împrejurările 
potrivnice“ (Din N. M., Principele, în 
rom. de Nina Facon, București, Ed. 
ştiinţifică, 1960, pag. 41). 

A pledat de asemenea pentru 
realizarea unităţii ţării şi păstrării 
forței ei, chiar dacă lucrul acesta în- 
seamnă şi compromisuri. Această 
idee răspindită sub deviza „Scopul 
scuzá mijloacele“ i-a adus și multe 
reproșuri lui Machiavelli. Dra- 
maturgii elisabetani Cristopher 
Marlowe și Shakespeare 
îl critică pentru acest principiu. 


MARLOWE, CRISTOPHER, n. 1564, 
la Cantorbery, m. la Londra în 1593. 
Fiul unui cismar, el studiază în ora- 
şul natal la „King's School“, după 
care merge la Cambridge, unde ob- 
fine titlul de „bachelor of Aris“ in 
1587. Eliminarea lui Cristopher 
Marlowe de la Universitate din 
cauza unei lungi perioade de absenţă, 
după cum si reprimirea lui în urma ~ 
intervenţiei speciale a consiliului pri- 
vat al reginei Elisabeta, i-a făcut pe 
biografii săi să deducă faptul că ti- 
nărul a intrat in. serviciul secret încă 
de pe băncile școlii, îndeplinind mi- 
siuni destul de importante. 

Îngrădirile epocii, contradic- 
țiile, lipsa de libertate, obligaţia de 
a te supune celor puternici aveau să 
fie simţite din plin și de Cristo- 
pher Marlowe personal. în 
ciuda talentului său, a valorii ca poet 
$i om. de litere, el devine în scurtă 
vreme indezirabil în ochii autoritüfi- 
lor. Curajul său în exprimarea opi- 
niilor, ateismul său, așa cum reiese 
dintr-o interesantă scrisoare de de- 
latiune semnată de un oarecare Ri- 
chard Baines, care-l acuză di- 
rect de propagarea deschisă a unor 
convingeri ateiste, poate faptul că 
ştia prea mult, mai mult decit era 
îngăduit unui om de atitudine, toate 
acestea îi aduc moartea. 

La sfârșitul lunii moi, 1593, 
pe cînd se afla la Depford, lîngă Lon- 
dra, Cristopher Marlowe este omo- 
rit, „în legitimă apărare“ de către 
Ingram Friser, achitat în scurt timp 
după asasinat. i 

Lui Cristopher Marlowe i se 
atribuie o serie de lucrări pierdute, 
precum. Vacanţele tinerei fete (The 
Maiden's Holiday), după cum și cî- 
teva lucrări anonime : Dominația do- 
rintei (Lust's Dominion), Edward III, 
Locrine, Selimus, Domnia tulbure a 
regelui John (The  Troublesome 
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Reign of King John). Tot de la el 
avem poemul Hero si Leandru. A 
mai tradus în engleză Amores de 
Ovidiu, lucrări de Lucanus etc. 


MASSINGER. (Philip). n. la Salis- 
bury în Wiltshire, în 1583. m. la Lon- 
dra, în 1640. Apartine unei familii 
destul de cunoscute, tatăl său fiind 
chiar membru. în Parlament. Stu- 
diază la Oxford, dar părăseste Uni- 
versitatea înainte de a obtine vreun 
titlu. Începe să scrie tîrziu. fiind cu- 
noscut mai ales ca un colaborator. A 
Imcrat astfel aproape zece ani cu 
John Fletcher, contribuind la 
renlizürea unor viese, precum : Ino- 
crita (The False One. 1601). Preotul 
spaniol (The Spanish Curate. 7622]. 
Pădurea cersetorilor (Begear's Bush, 
1622). Împreună cu Thomas 
Dekker scrie Fecioara martiră 
(The Virgin Martyr, 1622) etc. 

A scris si peste 30 de viese ori- 
ainale. dintre care s-au păstrat 16. 
Răfuiala sau Datorii vechi plătite în- 
tr-un chip nou (A New Way to Pay 
Old Debts, 1625) este cert una din- 
tre cele mai interesante, aducînd ti- 
puri semnificative ale epocii, relie- 
find contradicții sociale, criticînd cu 
asprime setea de bani si înavuţire cu 
orice pret. Tutorele (The Guardian, 
1633) este. de asemenea, o lucrare 
cuprinzind observaţii pertinente. În 
Actorul roman (The Roman Actor, 
1626), tragedie considerată de Phi- 
lip Massinger ca „cea mai 
bună creaţie a Minervei sale“, zu- 
grăveşte epoca lui Domițian apelind 
şi la formula „teatru în teatru“, după 
modelul li Thomas Kyd din 
Tragedia spaniolă, împăratul ucigîn- 
du-l pe actorul Paris în timpul unui 
spectacolul anume înscenat. În Fata 
onorabilă (The Maid of Honour, 
1632, Philip Massinger, o 
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creează pe Camiola. eroină de mare 
superioritate morală. 1l salvează pe 
Bertoldo, fratele natural al regelui 
Siciliei, din prizonierat, vînzindu-și 
toată averea ei ; trădată de acesta, in- 
tră la minăstire. 

A scris și tragedii ale răzbu- 
nürii. cu numeroase elemente de ex- 
traordinar. precum : Ducele de Milan 
(The Duke of Milan, 1620), Marele 
duce de Florenta (The Grand Duke 
of Florence, 1627) etc. 


PEEUE, GEORGE, n. la Londra, în 
1558. m. în acelasi oraș. în 1596. A 


“studiat la Oxford, obţinînd titlul de 


„Bachelor of Arts în 1577 şi de 
„Master of Arts“ în 1579. Se stabi- 
leste la Londra, unde intră în cercu- 
rile literare si artistice ale vremii. 
Din opera lui ne-au rămas piese ca- 
racterizate prin multă fantezie. pre- 
cum La gura sobei (The Old Wive's 
Tale), o satiră amuzantă pe marginea 
exagerărilor din teatrul vremii, dar 
$i piese istorice și mitologice. 

Pastorala lui George Peele 
Judecata lui Paris (The Araygne- 
ment of Paris) s-a jucat în fața re- 
ginei Elisabeta în 1584, bucurin- 
du-se de aprecierea suveranei, cu atît 
mai mult cu cît autorul îi făcen elo- 
giul cu multă finețe si gratie. 

A compus de asemenea „pa- 
geant“-uri, precum „Polyhymnia 
(1590), Descensus Astrae (1591), după 
cum şi opere lirice: Rămas bun (A 
Farewell), Istoria Troiei (A tale of 
Troy, 1589) etc. 


PLAUT (Titus Maccius Plautus), n. în 
251 î.e.n. la Sarsina, în Umbria, m. 
la 184 î.e.n. Se cunosc destul de pu- 
ţine date în legătură cu viaţa acestui 
mare comediograf. După o perioadă 
petrecută în teatru, stringe o sumă 
de bani cu care se avîntă în afaceri, 


dar nu reuseste, ceea ce fl va duce 
la datorii si chiar la pierderea tem- 
porară a libertăţii. 

Se pare că primele sale lucrări 
dramatice. primite cu căldură de pu- 
blic. sint din această perioadă. Dintre 
cele 21 de piese rămase de la 
Plaut nu pot fi datate cu certitu- 
dine decit Stichus (200) si Pseudolus 


f191) Inspirat de overa lui Me- 
nandru. Filemon, Demo- 
fil şi Difil Plaut a creat 


însă lucrări de o autentică oriainali- 
tate, cuprinzind elemente specifice 
vietii romane, dînd actiunii comice 
un ritm accelerat si mai ales mmînd 
pe prim plan sclavul ca motor al 
acțiunii. 

Marele succes înregistrat de 
Plaut a făcut ca în. Antichitate să-i 
fie atribuite numeronse lucrări. De 
retinut faptul că operele oriainale au 
fost diferentiate de cele avrocrife 
încă de eruditul Varro (sec. I 
fem) care i-a îmvărtit creatia în. 
trei părti. o primă parte cu certitu- 
dine originală, cea de-a doua cu 
semn de întrebare, cea de-a treia 
aprocrifă. Lucrările rămase apartin 
în cea mai mare parte primei 
categorii. 


SENECA (Lucius Annaeus Seneca). 
n. la Cordoba în Spania, în anul 
4 en, m. la Roma în 65. Apartine 
unei familii bogate. iubitoare de 
carte și studii. favt ce se oalindeste 
în studiile strălucite făcute de Se- 
neca, după cum si în cariera sa de 
avocat ilustru, ulterior de om. poli- 
tie, filozof si mare orator. Are mult 
succes în Senat. dar își face si dus- 
mani, printre altii chiar pe Mesa- 
lina. soția lui Claudius. fiind 
exilat timp de 8 ani (41—49) în Cor- 
sica. Cu prilejul morţii lui Clau- 
dius scrie o satiră plină de amără- 
ciune, dar si de causticitate, intitu- 


latá Ludus de morte Claudii sau Divi 
Ciaudii Apotheosis per satyram. In 
calitate de perceptor al împăratului 
Nero, joacă un rol politic impor- 
tant, propunind o serie de măsuri 
sociale, dar se loveşte de rezistența 
Senatului, iar ulterior de invidia lui 
Sofenius Tigellinus, consi- 
lierul împăratului. Profitind de des- 
coperirea, în 65, a complotului orga- 
nizat de Calpurnius Pisone 
împotriva lui Nero, dușmanii lui 
îl acuză şi pe Seneca de partici- 
pare, obligindu-l astfel să se sinucidă. 

Seneca a fost apreciat în 
primul rînd ca filozof, fiind conside- 
rat ca unul dintre cei mai mari filo- 
zofi latini, exponent și susținător al 
stoicismului. Din opera lui filozofică 
se remarcă seria de scrieri cu carac- 
ter etic, Dialogorum libri XII, cu- 
prinzind tratatul Despre providenţă 
(De Providentia), dedicat lui Luci- 
lius, Despre tăria infeleptului (De 
constantia sapientis, o pledoarie 
pentru tăria de caracter și stăpînirea 
de sine, trei cărţi, prima Despre mî- 
nie (De ira), a doua despre viaţa fe- 
ricitá si a treia despre timpul liber. 


SHAKESPEARE. Asa-zisele 
dispute în legătură cu autentici- 
tatea operelor lui Shakespeare, 
cu atribuirea lor unor altor serii- 
tori, şi nu actorului şi drama- 
turgului William Shakes- 
peare, născut la Stratford upon 
Avon în 1564, mort în acelaşi oraș în 
1616, coleg cu Richard Bur- 
bage si coproprietar al Teatrului 
Globe, au început în sec. al XIX-lea. 
Pînă atunci nimeni nu s-a îndoit de 
paternitatea creaţiei lui pentru care 
stăteau mărturie în primul rînd edi- 
fia in folio a operelor lui scoasă în 
1623 de John Heming si 
Henry Condell, colegii lui de 
breaslă, care mărturisesc că au făcut 


acest lucru, deoarece autorul este 
mort şi multi îi măsluiesc şi îi falsi- 
fică opera: „Ar fi fost (. ..) mult mai 
bine ca autorul însuși să fi trăit 
pentru a putea să-și dea la tipar ope- 
rele si să le supravegheze publicarea 
(...) Căci el, pe cit de fericit a imi- 
tat natura, pe atit de nobil a expri- 
mat-o. Mintea si inima îi lucrau în 
același timp. Și ceea ce gîndea aş- 
ternea pe hîrtie cu atita ușurință, în- 
cît aproape cá nu găsim stersáturi în 
manuscrisele sale“ !, 

Ben Jonson, care l-a cu- 
noscut foarte bine, datorindu-i si de- 
butul său pe scenă, îi face numeroase 
elogii dindu-si seama de valoarea 
lui: „Britania mea, tu ai — deci te 
fălește — Pe acel ce Europa-l proslá- 
veste. El nu-i al unui veac, ci al ve- 
ciei“ 2, 

Admirat de publicul sec. al 
XVIII-lea, care-i vede operele jucate 
de cei mai buni actori ai Angliei din 
acele vremuri, îndeosebi de David 
Garrick, considerat ca un adevă- 
rat model, un autor exemplar de că- 
tre reprezentanții Sturm und. Drang- 
ului, exercitind o adevărată fascinatie 
asupra romanticilor, viaţa lui Sh a- 
kespeare este cercetată pînă în 
cele mai mici amănunte, completin- 
du-se adeseori golurile existente în 
documente cu fantezia. I se reconsti- 
tuie astfel viaţa destul de obișnuită 
din Stratford upon Avon, copilăria lui 
ca fiu al unui münugar ajuns la un 
moment dat primar, dar apoi ruinat 
din punct de vedere economic, con- 


! Apud Shakespeare şi opera lui, Bucu- 
resti, E.P.L.U., 1964, p. 15. 

*B(en) J(onson) Către cititor (in 
rom. de Tudor Dorin), din Sha- 
kespeare și opera lui, ed., cit., p. 18. 


flictele din adolescenţă cu un. judecă- 
tor, satirizat se pare. în judecătorul 
Shallow, din Henric al IV-lea, căsă- 
toria prea grăbită cu o tînără mai în 
vîrstă decît el si plecarea la Londra 
pentru a-și cîştiga existența. Mai 
greu de reconstituit sînt primii ani 
petrecuţi la Londra, pină în 1591, 
cînd se afirmă ca actor și autor dra- 
matic. S-au făcut propuneri, unele 
destul de pitorești, cu tînărul Sh a- 
kespeare păzind caii spectatori- 
lor veniţi la teatru, dar cele mai certe 
în legătură cu această perioadă sint 
cele prezentate de Mihnea 
Gheorghiu ín Scene din viața 
lui Shakespeare (București, E.P.L., 
1968), care vorbește despre ucenicia 
lui la un. tipograj, avînd astfel posi- 
bilitatea sü-si completeze si cuno- 
ştinţele. 

Impunindu-se ca actor si 
dramaturg, Shakespeare se 
bucură de prietenia si protecţia unor 
nobili, printre care şi Southam p- 
ton, ajungind, după cum arătam, 
chiar copropietar al Teatrului Globe. 
În timpul Stuarţilor, trupa fraților 
Burbage devine trupa protejată 
de rege, căpătind numele de King's 
Players. In 1612, după o activitate in- 
tensă, Shakespeare se retrage 
în orașul său natal, unde cumpără o 
casă frumoasă, refücind astfel auto- 
ritatea familiei, si se stinge din viață, 
înconjurat “de fiicele sale, după ce 
trăiește tragedia pierderii singurului 
său fiu, Hamnet. A 

Explicatii legate de negarea pa- 
ternităţii operei lui Shakes- 
peare și atribuirea ei rînd pe rind 
altor scriitori sau oameni iluștri ai 
epocii, chiar lui Cristopher 
Marlowe (așa cum face Calvin 
Hoffman în The Man who was 
Shakespeare, teză combătută cu ar- 
gumente solide de Mihnea Gheor- 
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ghiu) lui- Francis Bacon; 
lui Southampton. etc., ` se: găsesc 
în: particularitáfile criticii. shakespea- 
riene-din sec. al XIX-lea.: Legarea 
foarte 'strinsă a ‘operei: de biografia 
seriitorului, proprie criticilor natura- 
liști, epigoni ai lui Taine, explicat 
fiecărui amănunt al creaţiei prin ex- 
perienta personală duc la exagerári, 
avînd în vedere faptul că experienţa 
de viaţă, pregătirea culturală a lui 
Shakespeare mu - justifică, 
la prima vedere, exceptionala sa 
creaţie. 

În realitate, numai cercetările 
recente asupra epocii elisabetane, le- 
güturile permanente făcute între 
predecesorii săi şi el, lămuresc pe de- 
plin noutatea si profunzimea operei 
sale. Cercetătorul englez I. G. Sa- 
lingar aduce în studiul său The 
Social Setting, publicat în The Age 
of Shakespeare 5, date prețioase în 
legătură cu cunoştinţele medii ale 
unui englez în vremea elisabetană, 
cu posibilitatea de a poseda toate 
acele. date despre istorie, mitologie, 
științele exacte etc., pe care le găsim 
în piesele shakespeariene. Cercetarea 
teatrului elisabetan, a operei prede- 
cesorilor săi care au deschis drumul 
noii dramaturgii, elaborînd procedee 
şi modalităţi de o mare originalitate, 
îl arată pe Shakespeare caun 
scriitor de sinteză, perfecționind ex- 
perientele anterioare, adincind me- 
ditatia asupra naturii umane $i isto- 
riei, începută însă de scriitorii $i 
poeţii dinaintea lui. 

Mutaţii serioase în  exegeza 
shakespeariană mondială avem nu 
numai în ceea ce privește biografia 
lui, dar $i în cercetarea operei, fie- 
care epocă fiind interesată de alte 
aspecte, descoperind noi semnificaţii. 


3 Londra, Penguin. Books, 1955. 
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În documentatul său studiu Introdu- 
cere în shakespeareologie *, Dan: Lă- 
zărescu face o amplă. incursiune: în 
cercetările: shakespeariene; relevind 
schimbările de accente, după cum. si 
locul ocupat de exegeza românească. 
Printre cele mai importante teorii 
din epoca noastră sint cele legate de 
natura imagisticii shakespeariene, de 
studiul metaforelor si al simbolurilor 
lui, marea originalitate a creaţiei 
poetului. şi dramaturgului elisabetan 
constind în noutatea acestora, după 
cum și im polisemantismul lor des- 
chis multiplelor interpretări. 


SOFOCLE (n. în 495 î.e.n. la Colo- 
nos, o localitate situată lingă Atena, 
m. la 405 în capitala Aticei) este 
considerat drept cel mai mare autor 
tragic grec. A scris peste 130 de tra- 
gedii, bucurindu-se de un mare suc- 
ces în timpul vieţii, materializat în 
douăzecișicinci de premii. Din opera 
lui atât de vastă nu ne-au rămas decît 
șapte tragedii și o jumătate dintr-o 
dramă satirică. A reformat structura 
tragediilor, punând accentul pe pre- 
zenta celui de-al treilea actor, am- 
plificind în felul acesta conflictul 
dramatic, dialogul, coliziunea des- 
chisă, rolul eroului în desfășurarea 
acțiunii. 

Legenda îi păstrează imaginea 
din adolescenţă legată de cîntarea 
victoriei asupra perșilor în 480, cînd, 
în vîrstă de 16 ani, a condus corul 
tinerilor atenieni, iar pe cea de ma- 
turitate alături de Pericle, ocu- 
pind diverse funcţii politice, bucu- 
rindu-se din plin de aprecierea $i 
admiraţia. atenienilor. Primul con- 
curs l-a cîștigat în 468 cu trilogia 
Triptolem, învingindu-l pe- marele 
Eschil, aflat atunci în plină glorie. 


4 București, Ed. Univers, 1974. 


Aristotel. îi atribuie in^ Petică 
introducerea, -decoruiui, - după cum 
şi introducerea celui. de-al treilea ac- 
tor.: După: teate' probabilitățile, -S o= 
focle a fost-acela care a -accentuat 
atit: rolul- decorului, cit-si: semnifica- 
tiile celui de-al-treilea personaj, echi- 
librînd raportul dintre erou- și cor, 
prin creşterea. funcţiei dramătice a 
celui dintii. A renunțat. la trilogia 
legată, cultivată de Eschil, adin- 
cînd problemele fiecărei tragedii, re- 
zolvindu-le independent de celelalte. 


TERENTIU (Publius Terentius Afer), 
n. probabil în 185 î.e.n., în Africa, m. 
în 159 î.e.n., în timpul unui naufragiu. 
De origine africană, probabil cartăgi= 
neză, Terenţiu este adus de mic 
la Roma, ca sclav. Este. remarcat de 
senatorul Terentius Lucanus, care-l 
eliberează, ajutind totodată-la instrui- 
rea lui. Face parte din. cercul. Sei- 
pionilor, un: mediu. de intelee- 
tuali rafinaţi, în frunte cu Scipio 
Emilianus, care a primit, în 
dar, dela tatăl său, Scipio Afri- 
canul, o bogată bibliotecă hele- 
nistică, avînd totodată ca profesor pe 
istoricul grec Polybius; 

Inconjurat de oameni de gust; 
Tereníiu se afirmă ca:un dra- 
maturg talentat, apreciat: pentru gus= 
tul și măiestria lui. S-au păstrat, din 
fericire, toate cele” șase piese scrise 
de el. iai : 

Terenţiu este ultimul reprezen- 
tant al comediei „palliata“, legată de 
izvoarele grecești, cu acţiunea pla- 
sată în lumea greacă. 


TIRSO DE MOLINA (Gabriel Tel- 
les, zis), n. la Madrid în 1584, m. în 
1648, la Almazan, -aproape de Soria. 
Studiile le face în capitală si la: Al- 
cala de Henares. Îl găsim. încă de 


tînăr in rindurile călugărești, la mi- 
nüstirea Merced dim Guadalajara, 
unde ajunge profesor. A jrecventat 
diverse cercuri literare si artistice 
ale epocii, întîlnindu-l probabil pe 
Lope de Vega, a cărui influ- 
ență se simte în teatrul său. 

Continuă genurile 
teatrului popular create de Lope 
de Vega, îndeosebi Comedia de 
capă si spadă, putind fi pe bună drep- 
tate comparat cu predecesorul său si 
în ceea ce privește puterea de muncă. 
Piesele sale, peste 300 ia număr, se 
deosebesc de cele ale lui Lope de 
Vega printr-o mai mare rigoare în 

„construcția dramatică, printr-o mai 

bună cunoaștere a sufletului ome- 
nesc. Primele lucrări se situează în 
jurul anilor 1620: Marta cea pioasă 
(Marta la piadosa, 1614), Don Gil de 
Ciorap verde (Don Gil de las calzas 
verdes, 1618), 'Țăranca din Vallecas 
(La villana de Vallecas, 1620), Grádi- 
nile din Toledo (Los cigarrales de 
Toledo, 1624), Timidul la curte (El 
vergonzozo en Palacio, 1624). 

Odată cu maturizarea, Tirso 
de Molina adiíncegte elementele 
de critică socială, creînd chipul lui 
Don Juan în Seducátorul din Sevilla 


specifice 


de Sevilla y Convidado de piedra 
(1630). 

Preocupat de marile probleme 
morale si filozofice, Tirso Molina 
aduce ín lucrările lui gi situații cu 
implicaţii tragice profunde, asa cum 
avem în Amanţii din Teruel( Los 
Amantos de Teruel, 1635), o variantă 
emoţionantă a temei din Romeo şi 
Julieta de Shakespeare, petre- 
cută însă într-o ambianfü spaniolă 
încărcată de mister și tensiune. Sub- 
iecte legendare își fac loc în Cavale- 
rul grafiei (El Caballero de Gracia) si 
Contesa — în afara legii (La Condessa 
bandolera), în timp ce temele reli- 
gioase îi inspiră drama Condamnatul 
din lipsă de credință (El condenado 
por desconfiado, 1635). 


WEBSTER, JOHN, n. 1580, m. 
1625. Nu se cunoaşte aproape nimic 
din viaţa acestui scriitor, cu excep- 
fia unor informaţii date de el însuși 
în Monumentele onoarei (Monuments 
of Honor),în care ne spune cá pro- 
vine din lumea croitorilor. Opera lui 
demonstrează o cultură vastă, o bună 
cunoaștere a literaturii latine, ceea 
ce duce la concluzia că a primit o 
educație îngrijtiă. A colaborat cu 


Thomas Dekke: și Thomas 
Heywood la piesele Căderea lui 
Cezar (Caesar's Fall, 1602) și Cráciu- 
nul nu vine decit odată. (Christmas 
Comes but Once a Year), și numai cu 
Thomas Dekker pentru Spre 
Apus (Westward Ho !, 1607) si Spre 
Nord (Northward Ho!, 1607) Îm- 
preună cu John Marston a 
scris, in 1604, Nemulfumitul (The 
Malcontent) Se presupune, de ase- 
menea, că a lucrat împreună cu 
John Middleton la piesa Orice 
pentru o viaţă liniștită (Anything for 
a Quiet Life) şi cu Thomas Mas- 
singer $i John Ford pentru 
Fata frumoasá (The Fair Maid). 

Valoarea acestui scriitor despre 
care se știe atit de puţin este însă 
reală, avînd în vedere faptul că două 
dintre cele mai interesante opere ale 
epocii Stuarţilor se pare că ii 
aparțin in întregime: Diavolul alb 
(The White Devil, 1612) și Ducesa de 
Malfi (The Duchess of Malfi, 1614). 
Caracterele, pasiunile, justetea ob- 
servafülor, o excepțională capacitate 
de comunicare a tot ceea ce se petrece 
în sufletul personajelor fac ca aceste 
tragedii să stea cu cinste alături de 
cele shakespeariene. 


T 
LJ 


SCURT ISTORIC AL TEATRULUI ORIENTAL 


TEATRUL INDIAN 


Cultura indianá se caracteri- 
zeazü prim prezenţa unui număr im- 
presionant de forme spectacologice, 
coexisiind pina astăzi jormele laice 
alături de cele religioase, formele 
cultivate, rajinate aie püturilor aris- 
tocratice alături de cele populare. 

Acrobafi gimnasti, dansatori, 
prestidigitatori au oferit încă din- cele 
mai vechi timpuri prilejul mulțimilor 
să se amuze în timpul sărbătorilor. 
Piramida formată din patrusprezece 
trupuri omenești, existentà si astăzi 
in arenele circurilor, poate fi văzută 
pe basoreliefurile indiene încă de la 
începutul mileniului 1 e.n. lluzio- 
nigii, îndeosebi, s-au bucurat întot- 
deauna de respect, au fost admiraţi 
peniru arta cu care făceau să apară 
un palmier dintr-o simplă nucă de 
cocos, întregind cu măiestria lor fas- 
tul numeroaselor procesiuni și care 
alegorice cu teme mitice și religioase 
care parcurgeau străzile orașelor in- 
diene, cu cele mai felurite ocazii. 

Marile epopei indiene — Rama- 
yana și Mahabhârata — au numeroase 
momente dramatice, ceea ce i-a de- 
terminat pe unii cercetători să sus- 
fins ca în recitarea acestora cu voce 
tare în fata mulțimilor pot fi găsite, 
originile teatrului indian. 

Nu încape nici o îndoială că 
aceste epopei au influenţat serios 
teatrul indian, oferindu-i un izvor 
de inspiraţie, dar nu trebuie uitat că 
arta spectacolului este mult mai 
veche decit perioada cînd au fost 
compuse, şi lucrul acesta ni-l demon- 
strează chiar menţionarea unor re- 
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prezentaţii cu caracter teatral printre 
intimpiarile evocate în poeme.. Invá- 
atul Pantanjali (sec. I. sau cel 
mult sec. aL 1l-lea e.n.) ne vorbeşte, 
ae pildă, despre spectacolele inspirate 
ain legendele zeilor Krişna şi Visnu, 
re.atind, ciar modul de reprezentare. 
Cele mai concrete dovezi despre 
existența teatrului laic indian le 
avem in textele dramatice datorate 
lui Acvâgoşa, poet si învățat 
budist, minisiru al regelui Kaniş- 
ka din sec. al Il-lea en, Basa, 
Sudrâka și mai ales Kâlidâsa, 
cel mai renumit dintre poeții Indiei, 
care a trăit, după toate probabilità- 
file, la curtea regului Chandra- 
gupta între 3/9 si 414 e.n. 

Cu toate că spectacolele se ju- 
cau numai în fața aristocraților, acto- 
ru erau nomazi, obligați în perma- 
nenjá să caute protecția celor puter- 
nici, uneori chiar a curţii regale. Cu- 
noașierea limbii sanscrite, vorbită 
numai de nobilime şi de învățați, îi 
apropia uneori de aceștia fără însă 
sa poată fi confundați cu ei. Trupele 
erau formate din bărbaţi si jemei, 
eroinele jiind interpretate în genere 
de femei, jură însă ca să existe o re- 
gulă precisă din acest punct de ve- 
dere. Ceea ce se respecta, fără 
abatere, era tipul de personaje, în 
număr de patruzeci şi opt, după cum 
şi ierarhizarea lor. Pe primul loc era 
eroul principal, interpretat de acto- 
rul principal. Acesta trebuia să fie 
nobil, bun, plin de calități, püstrin- 
du-si nealterate caracteristicile tot 


timpul spectacolului. Alături de el 
evoluau rivalul sáu, apoi butonul, 
brahmanul, devotat, dar cam: lacom, 
parazitul, mesagerul etc; Eroinele, la 
rîndul lor, aveau în frunte eroina 
principală, frumoasă, nobilă, credin- 
coasă, bună, înconjurată de doici şi 
de soțiile secundare, curtezane etc. 

Frupa era condusă de un direc- 
tor, care era în acelaşi timp şi actorul 
principal si regizorul teatrului, un 
om inteligent, cultivat, bun cunoscă- 
tor al tuturor textelor, după cum. $i 
al legilor. El era ajutat de un regizor, 
$i un administrator, primul supra- 
veghea repetițiile, iar cel de-al doi- 
lea primea ordinele directorului, 
transmiţîndu-le apoi actorilor. 

Reprezentaţiile se desfășurau 
în sălile obişnuite ale palatelor, 
uneori, în temple, pe podiumuri spe- 
cial ridicate în-piețele orașelor. sau în 
clădiri foarte simple. În momentul în 
care era posibil, actorii împodobeau 
sala teatrului cu ghirlande, panglici 
şi coroane de flori. Scena din lemn, 
pătrată, era limitată în jundal de o 
draperie de culoare albă, dacă era 
vorba de un spectacol de dragoste, 
de culoare galbenă, atunci cînd ju- 
cau piese eroice, şi neagră în tragedii. 
Personajele erau caracterizate $i cu 
ajutorul costumelor, deschise la cu- 
loare dacă eroii erau buni, închise 
dacă personajul era un nebun sau un 
călător etc. + 

Spectacolul era întotdeauna 
precedat de cîteva cintece, după cum 
și de o prezentare. 


TEATRUL GHINEZ 


. Cele mai vechi documente le- 
gate de istoria Chinei ne dezvăluie 
faptul că muzica şi dansul s-au bu- 
curat de o mare apreciere încă de pe 
vremea dinastiei legendare Hsia 
(sec. XXI—XVI) î.e.n., ajungindu-se 
astfel ca prin sec. al IX-lea î.e.n. la 
curtea imperială să existe peste 1 400 
de muzicanti și un mare număr de 
dansatori atît pentru ceremoniile ofi- 
ciale, cît și pentru organizarea unor 
spectacole de divertisment. Pot fi ci- 
tate astfel din sec. al III-lea baletele 
cu temă, dintre care "Tinára femeie 
care a fugit spre lună s-a bucurat 
de un mare succes. [n aceeași pe- 
rioadá s-au dezvoltat si spectacolele 
cu prestidigitatori şi cu acrobati. La 
începutul. mileniului nostru se în- 
mulţesc acfiunile-dramatice, cele mai 
multe-realiste,-verosimile, avînd două 
roluri principale, al femeii şi al băr- 
batului. Spectacolele erau dansate și 
cîntate, cupletele fiind de cele mai 
multe ori reluate de public. Specta- 
colele aveu loc în. aer liber. 

Perioada de înflorire a teatru- 
lui chinez se situează între sec. al 
Vil-lea și al X-lea e.n., în timpul di- 
nastiei Tang, cînd apar piese cu 
caracter comic, dar şi lucrări drama- 
tice de inspirație istorică. O serioasă 
diversificare tematică apare în epoca 
Wu-tal sau perioada. „celor cinci 
dinastii“ (907—960 e.n.), cînd se se- 
pară cele patru categorii de roluri : 
cheng (rolurile masculine), tan (ro- 
lurile feminine), tsin (rolurile mas- 
culine cu faţa pictată), chou (rolurile 
masculine comice). 


În timpul dinastiei Sung 
(1127—1279) cu capitala la Hanceu, 
se dezvoltă o dramaturgie intere- 
santă, bazată pe izvoare populare, 
după cum și teatrele de marionete și 
teatrul de umbre. Duvă cucerirea Im- 
periului din nord de către monnoli, 
în timpul domniei lui Kubilai. 
capitala se mută la Pekin, Bei- 
jingul de azi. 


În linii mari, vot fi remarcate 
dowd tendinte. prima aceea a teatru- 
Tui din Pekin. cea de-a dona a tea- 
trului din sud sau din Hanceu. Cate- 
qoriile de personaje, senarnte încă 
din timnul enocii „celor 5 dinasti“, 
continuă să domine, chiar dacă apar 
şi noi variante, precum si noi cate- 
arii de mersonaje. precum: wou- 
cheno /hintătorul). lao-cheng (omul 
en barbă). siao-chene fhürhatul tînăr), 
tstino-vi ffemeia serioasă), wou-tan 
ffemein războinică) howa-tan ftiniira 
curtezană), lao-tan (bătrîna), tch'eou 
[tînărul comic) si tch'eou-tan (eroina 
comică). Timbrul vocilor, la rîndul 
său, capătă o mare înflorire. punin- 
du-se accentul pe acțiuni ample, eroi 
bine conturati. 

Cel mai mare dramaturg al 
ncestei perioade este Kuan Han 
Ching. Nu se cunoaște însă bio- 
grafia acestui dramaturg, dar, jude- 
cînd după documentele . rămase, s-a 
născut în deceniul al 2-lea al sec. al 
XIII-lea $i a murit pe la sfirgitul se- 
colului. im caietele lui s-au păstrat 
18 piese. 

Zăpadă în miezul verii, Răpito- 
rul de femei, Visul unui fluture se 


ocupă cu problema justiţiei. Salvatà 
de o cochetă, Pavilionul de pe malul 
rîului și Cadoul — Oglinda de jad 
tratează tema căsătoriei și a dragos- 
tei. Domnul Kuan merge la serbare, 
şi Moartea Generalului supranumit 
Tigrul înaripat au subiect istoric. În 
zăpadă în miez de vară, cea mai emo- 
fionantü dintre lucrările lui, ni se 
descrie corupția autorităţilor. Eroina 
principală, victima  opresiunilor, 
moare, dar natura se revoltă si vara 
se transformă în iarnă, pedepsindu-i 
astfel pe vinovaţi. 

Oglinda de jad ne descrie ar- 
monia dintre un soț mai în vârstă şi 
o femeie tînără, autorul preferînd 
această căsătorie în locul poligamiei 
extrem de răspindită pe atunci, fe- 
ricirea după el avînd ca element prin- 
cipal respectul și stima reciprocă. 

In Pavilionul de pe malul rîu- 
lui, Kuan Han Ching seri- 
dică împotriva obiceiului care nu 
admitea femeilor văduve să se că- 
sătorească a doua oară. 

Moartea generalului supranumit 
Tigrul înaripat este o piesă istorică 
în legătură cu evenimente reale care 
au avut Loc la începutul sec. al X-lea 
en. Eroul principal, generalul Là 
Tsun Hiao, a cîștigat mai multe bă- 
tălii, dar este omorît chiar de prin- 
ful lui, la îndemnul unor oameni 
corupți. 

Kuan Han Ching dove- 
dește în toate piesele lui o bună cu- 
noagtere a psihologiei eroilor. 
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Originile teatrului japonez se 
află în numeroasele dansuri rituale 
dezvoltate în mileniul I e.n. şi in in- 
fluentele exercitate de teatrul chinez. 

Zeami, unul dintre intemeie- 
torii teatrului N6, vorbeşte la rîndul 
său despre legătura dintre teatru și 
dans, povestind legenda despre o 
zeiţă care a inventat dansul Kagura, 
pentru a-l înveseli pe zeul Soarelui, 
convingindu-l să iasă din peștera 
unde se ascunsese supărat pe cei- 
lalfi zei. 

Kagura, unul dintre cele mai 
vechi dansuri tematice, practicat. si 
astăzi, asociază elemente rituale, de 
aducere a ploii, cu prezentarea pan- 
tomimică a unor întîmplări din viața 
zeilor. 

Alături de Kagura, un rol im- 
portant l-au jucat si dansurile Gi- 
gaku, mai degrabă o procesiune gro- 
tescă, dispărute astăzi, și Bungaku, 
dansuri reprezentind oameni, păsări 
fantastice și dragoni, semnificate cu 
ajutorul măștilor, desfășurate pe o 
scenă înconjurată din trei părți de 
public. 

Prin sec. al X-lea s-au răspindit 
o serie de manifestări complexe, for- 
mate din povestiri, acrobafii, presti- 
digitafie, îmblinzire de maimuțe, de 
mare succes în rîndul maselor popii- 
lare, denumite Sarugaku. Povestitorii 
erau de cele mai multe ori orbi si 
se acompaniau cu ajutorul unui in- 
strument pe nume Biwa, un fel de 
lăută cu patru corzi, de unde si nu- 
mele lor de biwabóshi sau „călugări 
cu biwa“. În sec. al XIII-lea, călu- 
gări rătăcitori de tipul biwabâshi au 
transpus în cîntecele lor istoria lupte- 
lor dintre familiile Taira si Mi- 
namoto, realizind astfel o epopee 
cu o mare influență asupra întregii 
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dezvoltări ulterioare a literaturii si a 
teatrului japonez. 

Teatrul Nô, prima formă. de tea- 
tru profesionist japonez, a fost creat 
în veacul al XIV-lea de Kanami 
şi fiul său Zeami, poeți, dansa- 
tori gi cintürefi care au făcut o sin- 
teză între diferitele manifestări cu 
caracter dramatic, existente anterior, 
preluând istorii de la biwabóshi, ex- 
presivitatea mișcărilor din dansurile 
Shushi și Dengaku, ştiinţa de a or- 
ganiza un spectacol de la artiștii 
care cultivau spectacolele Sarugaku, 
iar scena și măștile de la manifestă- 
rile Bungaku. 

Marea artă a creatorilor tea- 
trului Nó a constat însă în stilizarea 
desăvirşită a acestor izvoare diferite, 
dînd o formă de spectacol de o mare 
originalitate. Spectacolul Nô este un 
lung poem cîntat, dansat, acompa- 
niat de unele momente mimice. Crea- 
torii teatrului Nó au perfecţionat lo- 
cul de reprezentare, avînd două in- 
trări, prima în dreapta scenei, stinga 
spectatorilor, pentru, interpreţi si in- 
strumentiști, şi cea de-a doua în par- 
tea opusă pentru recuziteri și cor, în 
timp ce cîntăreţii intrau pe ușa mică 
din dreapta scenei. Orchestra, for- 
mată dintr-un flaut, o mică tobă 
prinsă de umeri lovită de beţigaşe 
de fildeș şi o tobă mare lovită cu 
mîna, punctează ritmul acțiunii, cre- 
înd totodată si atmosfera plină de 
tensiune a spectacolului Nô. 

Repertoriul Nó, păstrat si as- 
tăzi, este format din peste 250 de 
piese, scrise de Kanami, Zeami, 
Motomosa, fiu lui Zeami, 
Zenchiku, ginerele lui, Onami, nepo- 
tul lui. Structura lor este aproape 
aceeași, începînd cu venirea lui 
Waki pe scenă și întîlnirea lui cu 


Shité. Waki este un călugăr rütüci- 
tor în căutare de adăpost. După ce 
povesteşte spectatorilor pe unde a 
umblat pe scenă întră Shité, sub cea 
mai umilă si modestă înfățișare. De 
obicei este o bătrină sau un ţăran 
căruia Waki îi cere adăpost. Din 
vorbă în vorbă însă datorită unei 
stări de tensiune, creată și de mu- 
zică, Waki bănuiește că Shité nu este 
un. om obişnuit. Și într-adevăr, Shité 
nu este decît sufletul unui mort care 
a trecut prin suferințe. Rugat de 
Waki să-i spună adevărul, acesta dis- 
pare, întorcîndu-se de obicei după o 
pauză sub o înfăţişare extraordinară, 
povestind cu ajutorul unor mișcări 
de dans extrem de complexe drama 
şi suferințele prin care a trecut. 
Dacă teatrul NO este încă apro- 
piat de ceremonialurile şi ritualurile 


- din care s-a născut, teatrul Kabuki, 


ne_arată limple geneza unei forme 
de spectacol afirmate chiar de la în- 
ceput ca o artă laică. Teatrul Kabuki 
a fost creat de actrita O Kuni, 
care la sfîrșitul veacului al XVI-lea 
și începutul celui următor a asociat 
dansurilor ei dialoguri între Shité si 
Waki, după modelul teatrului NO, 
adăugînd însă cu umor şi un perso- 
naj comic luat din Kyogen. Cercetă- 
torii recenti nu neagă contribuţia Lui 
O Kuni, dar subliniază marele rol 
jucat de arta povestitorilor şi mai ales 
de influenţele spectacolelor de pă- 
puși Joruri asupra teatrului Kabuki. 

În secolul al XVIII-lea li s-a in- 
terzis femeilor să mai prezinte spec- 
tacole Kabuki, interpreţii de atunci si 
pînă azi fiind numai bărbaţi. Popula- 
ritatea spectacolelor Kabuki, îndeo- 
sebi după apariția în cadrul lor a 
pieselor axate pe ideea răzbunării 
unor nedreptăți, a fost atît de mare, 


incit în sec. al XVII-lea s-au con- 
siruit numeroase săli la Osaka, Kyoto 
$i Yedo, Tokyo de azi. Lucrările 
lui Tsikamatşu Monzaye- 
mon, supranumit si „Shakespeare 
japonez, creatorul unor piese cu 
eroine de mare fineţe și delicateţe, a 
îmbogăţit mu numai repertoriul 
Kabuki, ci și arta interpretilor, care 
devine mult mai nuanțată si mai 
expresivă, acordindu-se totodată din 
ce în ce mai mare atenţie dansului și 
cîntecelor, dar și adincirii realismului. 
în joc si în decoruri. 

Înflorirea în acelaşi timp cu 
teatrul Kabuki si a spectacolelor de 
păpuși Joruri, mult mai potrivite 
pentru prezentarea unor subiecte 
lirice, a unor istorii de iubire, 
mai ales ale prințesei — Joruri 
pentru un cavaler viteaz, îi atrage pe 
poeti, inclusiv pe Tsikamatsu 
Monzayemon, către acest tip 
de spectacol. 
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În această situație, actorii 
Kabuli încep să-și scrie singuri tex- 
tele. Dintre actorii-dramaturgi se re- 
marcă  ltehwaka  Danjuro 
(1660—1717), autorul unor piese ba- 
zate pe aventurile unui soldat fanfa- 
ron, un samurai bătăios și gălăgios 
care aduce pe scenă momentele de 
luptă spectaculoase, cu răzbunări, 
dueluri și crime. Danjuro face 
și legătura cu teatrul de păpuși 
Joruri, îmbogățind repertoriul Kabuki 
şi cu poveștile de iubire specifice lui. 

Spectacolele Kabuki se desfă- 
șoară pe scene ce capătă din ce în ce 
mai mult caracteristicile unei scene 
italiene, dar cu o deschidere mult mai 
mare, păstrînd din vechile elemente 
specifice locului de joc înconjurat 
de public numai „puntea florilor“, 
uneori două punți în ambele părți 
care fac legătura dintre scenă și fun- 
dul sălii, dînd posibilitatea ca actorii 
să vină prin mijlocul spectatorilor. 


Decorul teatrului Kabuki, bo- 
gat și variat, în permanentă schim- 
bare, schimbare ascunsă adeseori de 
o cortină, alteori „la vedere“, repre- 
zintü sau sugerează cele mai diverse 
locuri de joc, alăturind, la rîndul 
său, panouri şi paravane cu desene 
simbolice si recuzită naturalistă, cum 
ar fi bagajele reale atunci cînd pleacă 
un personaj sau chiar taraba cu zar- 
zavat autentic a unui negustor. Ma- 
rea este reprezentată printr-o pinză 
albastră întinsă peste podiumul sce- 
nei, sub care sînt ascunși oameni ca- 
re-i dau o mișcare ritmică. 

Fiind un teatru în permanentă 
transformare, Kabuki a fost legat de 
gustul. si de preocupările spectatori- 
lor, făcînd loc din ce în ce mai mult 
unor subiecte inspirate din viaţa co- 
tidiană, protestului social, demascării 
abuzurilor, püstrind însă alături de 
aceste teme și pe cele inspirate din 
istorie sau legende, dar mai ales un 
joc plin de măiestrie. 


ni 


PERMANENTE ȘI PREZENȚE ALE OPERELOR ȘI MOTIVELOR, CLASICE 


PROMETEU ÎN TEATRUL ROMÂNESC 


Tragedia antică a slujit ca iz- 
vor de inspiraţie pentru mulți autori 
români, dramaturgi si poeti. Dintre 
cele mai importante lucrări, în. care-l 
regăsim pe neinfricatul titan, cităm 
Prometeu de Victor Eftimiu 
$i fragmentul dramatic Izgonirea lui 
Prometeu de Al Philippide. 

In Prometeu, piesă tradusă în 
italiană și în germană, imediat după 
apariția ei, cunoscînd în ediţia ger- 
mană de la Leipzig, Insel-Verlag, din 
1923, si frumoasa prefaţă a lui H ugc 
von Hofmannstahl, Victor 
Eftimiu lürgeste actiunea cu nu- 
meroase întîmplări, transformându-l 
pe erou în simbolul luptütorului pen- 
tru binele omului, văzînd în el atit 
pe titanul imaginat de greci cât și pe 
toți cei ce s-au sacrificat conștient 
pentru oameni. Prometeul lui Vic- 
tor Eftimiu mu mai este sin- 
gur, ci alături de el se află mama si 
iubita, condiţia de fiw şi îndrăgostit 
adáugind conflictului mu numai co- 
loraturü romantică, ci si toată încăr- 
cütura de sentimente necesară unui 
erou modern, cu sufletul torturat de 
porniri contradictorii, obligat să în- 
frunte nu numai furia zeilor, ci si 
disperarea mamei, rugümintile iubi- 
tei. E un erou romantic cu fruntea 
îngindurată la fel ca Hamlet, ca Bru- 
tus, care nu mai stie să zimbeascá : 


„Mintea ia e dusă, iar ochii tái pribegi. 
"Urechea-ü nu mai prinde cîntările-argin- 
tate 


De flaute si harfe... 


302 


ISTORIA TEATRULUI UNIVERSAL 


Tu nu mai vezi cum pe bolta profundă si 
albastră 

Flori albe de lumină se-aprind deasupra 
noastră...“ 


Indrügostit, Prometeu vorbeşte 
în versurile lui Eminescu, dez- 
văluind astfel profunzimi răscolitoare 
de iubire si sensibilitate, dar dragos- 
tea nu-l poate împiedica să-i ajute 
pe oameni. E la fel cu Meşterul Ma- 
nole. Nu cunoaşte nici o oprelişte 
atunci cînd trebuie să lupte sá-si rea- 
lizeze visurile. Îl înfruntă pe Zeus cu 
toată certitudinea omului modern 
care știe că zeii au căzut şi cerurile 
sînt pline doar de aștrii şi mișcare, 
dar nu gi de ființe închipuite. Pro- 
meteul lui. Victor Eftimiu 
trăieşte și după prăbușirea zeilor, nu 
pentru a se bucura de linişte, ci pen- 
tru a continua lupta, pentru că răul 
n-a fost încă stirpit din lume, iar 
Satan nu este altul decît întruchi- 
parea acestuia. 

Pentru Alexandru Phi- 
lippide, destinul lui Prometeu 
se definește prin tragism, prin con- 


tradicții ce nu pot fi învinse de timp- 


sau în timp, tinind de însăși natura 
umană, fiind în realitate materiali- 
zarea pedepsei suferită de cei ce merg 
cu mult înaintea celorlalți, o sufe- 
rintü cu care trebuie plătite marile 
cuceriri și realizări. La fel cu Meşte- 
rul Manole, și din nou asocierea se 
impune, cu toate că pe alte dimen- 
siuni, opera lui nu poate fi desávir- 
şită decit prin suferință. A făcut to- 


tul pentru oameni, dar oamenii sînt 
cei care îl condamnă. Apărută în 
1923, rămasă doar în stadiul de frag- 
mente, de operă neterminată, Izgo- 
nirea lui Prometeu de Alexan- 
dru Philippide se înscrie, cu 
aceeași originalitate ca si Ifigenia lui 
Mircea Eliade, în cadrul con- 
tribufillor unice de mare valoare ale 
spiritualității românești la patrimo- 
niul cultural al lumii. Minios că oa- 
menii au furat focul, Zeus o trimite 
pe Pandora să le aducă toate nenoro- 
cirile. În loc să-l acuze pe adevăratul 
vinovat însă, oamenii îl invinovütesc 
pe Prometeu, obligindu-L astfel să 
trăiască suferința torturantă a singu- 
i. Singurătatea, absurdul, impo- 
sibilitatea stabilirii legăturii cu cei- 
lalti, incapacitatea de a te face înţe- 
les, condiţia Străinului lui Camus 
sau a lui Sisif sînt încercate pentru 
prima dată de Prometeu. În refuzul 
de a mai căuta legături cu oamenii, 
în acceptarea condiţiei de izolat se 
simt si ecourile Luceafărului emines- 
cian, dublate însă de o mare, unică 
şi iremediabilă disperare. Numai ti- 
tanismul eroului îl salvează și pro- 
porțiile gigantice ale chinurilor lui: 


M-aji izgonit ! 

Mă-ntore în nemurire 

Să-mi caut altă omenire-n loc 

Să-i dau si ei mistuitorul doc 

Și ferecat de-o nouă inlántuire 

S-astept să se mai náruie un cer 

Să má mai latre încă o omenire 

Și-așa, din izgonire-n izgonire 

Să-mi port prin Haos rîsul meu stingher, 


; OEDIP PE SCENA 
ȘI IN DRAMATURGIA ROMANEASCA 


Dacă Hecuba de Euripide, 
prezentată în 1819, de elevii de la 
Sfintul Sava dim Bucureşti ca prim 
spectacol în limba română în capi- 
tala Munteniei, rămine şi prima tra- 
gedie greacă jucată în ţara noastră, 
Oedip rege de Sotocle este pri- 
ma interpretată de actori profesio- 
nisti. S-a jucat în 1890, la îndemnul 
marelui actor C. I. Nottara, rã- 
masă în repertoriul Nafionalului bu- 
cureștean aproape fără întrerupere 
pină în 1923/1924. In acest spectacol, 
actorii în frunte cu C. IL Not- 
tara au realizat patetic şi convin- 
gător lupta omului cu Jortele necu- 
noscute, reci, implacabie și nemi- 
loase ale destinului. Descoperirea 
unor semnificaţie cu adinci rezonanţe 
contemporane, în special sublinierea 
demnităţii umane și pasiunea peniru 
cunoașterea adevărului au dat o neo- 
bismuitü însuflețire jocului. Pentru 
rezolvarea costumelor și decorurilor 
s-a făcut apei la iconograjia veacului 
al V-lea inaintea ere noastre, dar 
mai ales la pictura neociusica. t'oro- 
grafiile rămase, descrierate spectatori- 
lor oculari indica limpede existenţa 
în spectacol a patosului romantic 
temperat de simţul echilibrului si 
grija pentru exactitate specifice 
epocii. In Oedip, C. L Nottara 
a subliniat curajul erouiui, mınuria 
lui de om cinstit și nepătat, dorința 
de a fine capul sus cu orice preţ. In- 
teresante tendințe de individualizare 
s-au remarcat în rezolvarea scenicu 
a corului. Aici și-au spus cuvintul 
modalităţile de rezolvare existente în 
scenele de masă din dramele shakes- 
peariene şi schilleriene, grupul for- 
mat din individualități bine definite, 
adevărată cucerire a teatrului roman- 
tic și a tendințelor de subliniere a 


datelor personale unice cígtigate de 
teatrul românesc în interpretarea 
marelui erou tragic. C. I. Not- 
tara a contribuit si la formarea 
unor actori și oameni de teatru care 
îi continuă în bună măsură gindurile, 
de pildă Zaharia  Birs an, 
Olimpia Birsan si Ion Til- 
van, care, în perioada dintre cele 
două războaie mondiale au creat 
Teatrul Naţional din Cluj, dind un 
caracter de înaltă ţinută repertoriului 
şi spectacolelor. Unul dintre cele mai 
bune spectacole ale lui Zaharia 
Birsan a fost chiar Oedip rege, 
jucat la 14 octombrie 1924, în care 
cunoscutul om de teatru l-a interpre- 
tat pe eroul principal, dezvoltind cu 
multă originalitate tot ceea ce învă- 
fase alături de C. I. Nottara. 

C. L Nottara, în calitatea 
lui de profesor la Conservatorul de 
artă dramatică, a impümintenit obi- 
ceiul studierii obligatorii im timpul 
şcolii a unui rol antic, dînd astfel 
posibilitatea elevilor să se familiari- 
zeze cu toate problemele legate de 
rezolvarea eroilor tragici, de rostirea 
versurilor şi realizarea tensiunii $i 
atmosferei încordate, proprii acestui 
repertoriu. 

Vorbind despre aportul actori- 
lor noştri la valorificarea tragediei 
grecești, în special al lui Sofocle, 
nu se poate trece peste numele 
Agathei Bârsescu, care a ju- 
cav cu un deosebit succes pe scenele 
austriece, germane si americane, adu- 
cînd o contribuție originală în cîteva 
spectacole antice de mare răsunet. În 
1887, la Burgtheater din Viena, Adolf 
Wilbrandt realizează marele său vis, 
acela de a monta, ca un cîntec de le- 
bădă, înainte de a plecu de la Teatrul 


Imperial, Oedip la Colonos, cu Emme- 
rich Robert în rolul principal. În An- 
ligona, o distribuie pe Agatha 
Bârsescu, actrița la care ţinea 
cel mai mult, datorită autenticităţii 
şi sincerității ei, patetismului plin de 
poezie adus în interpretarea eroine- 
lor antice din piesele romantice sau 
neoclasice, îndeosebi în Hero de Grill- 
parzer. Remarcabila originalitate a 
actriței se datora temperamentului 
ei, dar și dăruirii pline de măsură, 
echilibrului. găsit de teatrul romá- 
nesc, în care se formase initial, între 
izbucnirile pasionale si nuantatele 
caracierizüri psihologice ale per- 
sonajelor. 

In 1914, la New York, împreună 
cu Teatrul german din. Irving-Place, 
condus de Rudolf Christians, Aga- 
tha Bársescu apare în Jocasta 
din Oedip rege, într-un mare spec- 
tacol, jucat pe scena de la Metropo- 
litan House, apreciat în unanimitate 
de toţi criticii americani. 

In dramaturgie tema lui Oedip 
capătă o rezolvare inedită datorită 
lui Radu Stanca. 

În Oedip salvat, piesă scrisă in 
1947, Radu Stanca ni-l pre- 
zintă pe Oedip chinuit de anii 
indelungati ai pribegiei, visind să 
ajungă la Colonos. Nu știe însă dru- 
mul și nimeni nu î-l poate arăta. Zeii 
îl vor din nou supusul lor si ii pro- 
mit să-l scape dacă ucide un trecător. 
Eumet, omul pe care trebuie să-l 
ucidă la rîndul lui, este îndemnat de 
zei să-l omoare pe Oedip, dar 
omul refuză să-i mai asculte, reuşind 
astfel să ajungă la lumină ajutind 
un om $i fiind la rîndul lui ajutat. 

Un loc important îl ocupă în 
cultura noastră şi în cea europeană și 
opera Oedip de George Enescu. 
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ANEXE 


IFIGENIA ÎN VIZIUNEA 
LUI MIRCEA ELIADE 


Chipul lfigeniei a căpătat de-a 
lungul epocilor numeroase interpre- 
tări. La Racine, e un simbol al 
eroismului, la Goethe este intru- 
chiparea rațiunii. O viziune de au- 
tentică originalitate găsim $i în Ifi- 
genia lui Mircea Eliade. 

În această tragedie autorul pune 
problema sacrificiului pentru ţară, 
pentru popor, rezolvindu-se totodată 
si dilema fundamentală a tragediei, 
tema ei primordială, şi anume aceea 
a victoriei asupra morţii. Jucat cu 
prilejul Marilor Dionisii, tragedia 
celebra reîntoarcere a lui Diony- 
sos la viață, venirea primăverii, 
bucuria urmind firesc durerii $i păre- 
rilor de rău. Nereușind să asocieze 
râsul cu plinsul, grecii au adus ca 
încheiere a trilogiei tragice o dramă 
satirică, pástrind însă, în mod obli- 
gatoriu, ca supratemă a spectacolu- 
lui tragic, ideea de bucurie și rein- 
viere. Celebrarea eroilor, prezentarea 
faptelor lor extraordinare, coincidea 
în fond cu nemurirea lor, cu păs- 
trarea amintirii lor în memorie, cu 
transformarea morţii dintr-un act 
biologic într-un act cultural. Teatrul 
în lumea greacă a fost exact ceea ce 
au fost piramidele la egipteni, mo- 

“mumente ale nemuririi, cu singura 

deosebire că pe malul Nilului drept 
la veșnicie îl aveau numai faraonii, 
gata să sacrifice pentru această idee 
vieţile supușilor, pe cînd la greci ne- 
murirea eroilor este făurită de oa- 
meni in mod liber, încercînd ei în- 
şişi bucuria de a fi părtaşi la acest 
act minunat. 

Ifigenia lui Mircea Elia- 
de este o eroină surprinzător de bo- 
gată sufletește. Plină de dragoste de 
viaţă, de dorința de a iubi, de a fi 
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fericită, exuberantă, idealistă, exal- 
tată, ea nu acceptă însă nici o clipă 
imaginea unei vieţi lipsite de glorie. 
Oracolul îi prezisese cà poate trăi 
ani mulți și indelungafi alături de 
Ahile dacă acesta o salvează de ia 
moarte, dar ea nu vrea: „Cumplit 
oracol |“ strigă eroina speriată au- 
zind ce o așteaptă. 


„Chrysis“ (mirată) : Credeam că are 
să te bucure. auzindu-l. Nu înţeleg de ce 
îl găseşti tu cumplit. Căci oare nu vei îi 
fericită insofindu-te cu Achile? Nu veţi 
trăi amîndoi pînă la adinci bătrînețe ?... 

...Iphigenia: Dar nunta mea va fi 
în același timp şi mormîntul lui... pentru 
un erou singura mireasă care i se cuvine 
e gloria. Răpindu-i eu moartea timpurie 
îi răpesc totodată gloria“, 


Zadarnice sint rugăminţile lui 
Ahile, zadarnice chemările iui că- 
tre dragostea pămintească, Ifigenia 
vrea absolutul, o iubire pe care să 
n-o atingă nimic şi să n-o distrugă 
nimic, o iubire veşnică dincolo de 
moarte. Moartea este o limită pe care 
omul cu natura lui biologică n-o 
poate depăși, o barieră de neinfrint 
cu puterile și mijloacele omenești, 
dar o barieră care poate fi distrusă 
numai prin transformarea actului fi- 
zic al dispariţiei într-un act cultural, 
prin rüminerea amintirii lui peste 
veacuri. Iphigenia este singura care 
a descoperit secretul vieţii veşnice şi 
de aceea vrea să moară şi să-l lase 
pe Ahile să moară tînăr. „Nu e dar 
mai de preţ ca viaţa. Nimic nu e mai 
scump omului decît tinereţea şi fru- 
musefea* îi strigă Ahile. Și Ifige- 
nia îi dă dreptate, dar ea mai știe că 
omul nu poate trăi oricum, ea nu se 


poate mulțumi cu orice $i moartea 
pentru patrie înseamnă nemurire, va- 
lorind mult mai mult decît existența 


propriu-zisă. 
„Călătoria noastră nu va începe pe 
pămînt, iubitul meu... căci trupul si su- 


fletul meu nu vor rodi pe pămînt, unde 
toate sînt trecătoare şi izvorite din durere“, 


Mircea Eliade nu mai 
are nevoie de finalul antic, acela al 
sacrificiului unei căprioare în locul 
curajoasei fecioare, ci, din contră, de 
moartea ei reală pentru cîștigarea 
adevăratei nemuriri. 


POSTERIORITATEA LUI FAUST 


Cu piesa lui Cristopher 
Marlowe a început istoria dra- 
matică a acestui mare erou al epocii 
moderne. Goethe i-a dat ulte- 
rior dimensiuni cosmice, transjor- 
mindu-l in simbolul luptei pentru 
oameni. Faust-ul lui nu mai moare 
blestemat deoarece descoperă că ade- 
varata măreție a omului constă în 
munca lui pentru ceilalți oameni. 

Cu toate că opera lui Goethe a 
rămas pînă astăzi inegalabilà din 
punct de vedere poetic $i filozofic, 
personajul a continuat să capete noi 
şi noi interpretări, fiecare epocă des- 
coperind alte semnificaţii în lupta 
lui cu imposibilul. În 1882, Chris- 
tian Dietrich Grabbe scrie 
o foarte interesantă dramă romantică, 
Don Juan şi Faust, materializind în 
cele două personaje dimensiunile 


noului erou romantic revoltat in pri- 
mul rînd :de meschinüria lumii în 
care trăieşte, convins de dreptatea 
lui. Trecînd prin cîteva admirabile 
bucăţi muzicale, cum ar fi a lui 
Berlioz, ami Boito sau Gu- 
nod, Faust continuă să preocupe 
spiritele, în lucrări dramatice sau în 
proză, pînă la interesanta meditație 
lirică alui Paul Valery din 
1941, intitulată Faustul meu. 

Demn de semnalat este faptul 
că filmul, încă de la începuturile lui, 
a abordat frontal legenda lui Faust, 
considerînd că rezolvă mult mai bine 
raportul dintre fantastic si real decât 
scena. 1l vedem astfel chiar pe 
Georges Meliăs, realizind în 
1897, o variantă Faust și Margareta, 
continuată cu Condamnarea lui Faust 
în 1898 și Faust în Infern în 1903. 
Cert este faptul că personajul se 
apropie din nou acum de imaginea 
lui din teatrul popular german, din 
Faustpuppenspiele decît de aceea a 
lui Goethe, recüpütindu-si astfel 
înfăţişarea de jarsor simpatic, fără 
pretenţii de erou tragic. Marcel 
lHerbier realizează în 1923 o 
variantă cinematografică după piesa 
lui Grabbe, redind astfel pro- 
poríile eroice personajului. Pe cele 
filozofice ile dà Murnau în 1926. 
Eroul a devenit acum o intruchipare 
chinuitoare a eului sfișiat propriu 
expresionistilor, căutarea disperată a 
unităţii interioare pierdute pentru 
totdeauna, 

O ultimă interpretare a lui 
Faust, a unui Faust poetizat, dar 
apropiat de noi, am avut-o în Frumu- 
sefea diavolului, filmul făcut în. 1950, 
de René Clair cu Gerard 
Phillipe în rolul titular. 


OPERA LU SHAKESPEARE 
IN ROMÂNIA 


A trecut mai bine de un secol 
de cînd operele lui William Sha- 
kespeare fac parte organică din 
repertoriul. teatrelor româneşti, eroii 
săi fiind. interpretati de cei mai buni 
actori. 

Cu. patos romantic în ultimele 
decenii ale veacului al XIX-lea, ba- 
zaț pe studierea celor mai fine legă- 
turi între reacţiile psihologice şi con- 
diționările social-istorice în prima ju- 
matate a veacului nostru, sau, în ul- 
tima vreme, reliefind semnificațiile 
filozofice, văzînd în piesele lui ale- 
gorii ale condiției umane, creatorii de 
teatru din ţara noastră au reușit să 
aducă, aproape în fiecare stagiune 
„un ` eveniment shakespearian“, 
demn de reținut. 

In biografiile multora dintre in- 
terprefii români, cum sînt: Grigore 
Manolescu, Aristizza Romanescu, C. 
I. Nottara, Aristide Demetriade, 
George Vraca, creațiile realizate în 
Hamlet, Othello, Regele Lear, Mac- 
beth, Richard al Ill-lea, Antoniu si 
Cleopatra, Romeo şi Julieta sînt con- 
siderate adevărate culmi ale artei şi 
capacităţii lor. 

Exegeza shakespearieană nu- 
mără, la rîndul ei, contribuţia unor 
critici, teoreticieni și istorici de 
seamă, printre care Tudor Vianu, 
Mihnea Gheorghiu, Zoe Dumitrescu 
Buşulenga, preocupaţi atit de actua- 
litatea cunoscutului dramaturg, cât si 
de modul de receptare și înţelegere a 
operei lui în România. Istoria operei 
shakespeariene în ţara noastră a for- 
mat numai în ultimul timp obiectul 
a trei studii bine documentate, cu 
preţioase idei originale, Shakespeare 
în România de Alexandru 
Duţu (1964), Shakespeare si cul- 


tura română modernă. de Dan 
Grigorescu (1971), si Hamlet in 


România de Aurel Curtui 
(1971). A 
De opera lui Shakes- 


peare se leagă si cîteva dintre 
momentele importante ale recunoaș- 
terii valorii teatrului nostru peste 
hotare. Primul turneu întreprins de 
actorii români a avut loc în 1891 la 
Viena, cu Hamlet și Romeo şi Julieta, 
iar în 1965, la Teatrul Naţiunilor din 
Paris, Troilus și Cresida, spectaco- 
tul Teatrului de Comedie din Bucu- 
resti, a fost considerat printre cele 
mai bune, cucerind premiile cele mai 
însemnate. 


Liviu Ciulei a propus 
noi interpretări — atit în ţară cît si 
în. străinătate — pentru piesele : Cum 
vă place, Macbeth, Hamlet si Fur- 
tuna, vizualizind, prin semne teatrale 
inedite, sensurile lor filozofice. Im 
Cum vá place, pusă în scenă pentru 
prima dată la Teatrul „Lucia Sturdza 
Bulandra“ din București, în 1961, re- 
gizorul a negat ostentativ atit justi- 
ficările de natură psihologică, cit și 
iluzia realităţii, punind accentul pe 
semnificăţiile jocului deschis, pe in- 
stabilitatea naturii umane si relativi- 
tatea cunoașterii reale. În spectaco- 
lul său, publicul de astăzi stătea ală- 
turi de publicul elisabetan, pictat pe 
pinze uriașe, iar pădurea era formată 
din balerine într-o unduitoare şi con- 
tinuá mișcare. 

Urmărind. în linii mari efortul 
evident de esenfializare, părăsirea 
amănunutului şi a detaliului pentru 
punerea în lumină. a semnificației fi- 
lozofice și a sensurilor contemporane 
prezente în spectacolele shakespea- 
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riene puse în scenă pe întreg întin- 
sul ţării, după cum si tendinţa de cu- 
prindere a tuturor lucrărilor şi nu 
numai a pieselor celebre sau bine 
cunoscute, se pot distinge următoa- 
rele dominante: găsirea corespon- 
denfelor scenice pentru comunicarea 
încărcăturii tragice a pieselor vala- 
bilă pentru omul tuturor timpurilor, 
relevarea sensurilor politice majore, 
a dezbaterii politice angajate în pie- 
sele shakespeariene, văzute ca opera 
unui. scriitor preocupat de solufiona- 
rea eficientă a relaţiilor omului con- 
stient de demnitatea și drepturile lui 
civice şi politice cu marile probleme 
sociale. Există în momentul de față 
în fara noastră si directori de scenă 
care au demonstrát o consecvență în 
apropierea de opera shakespeariană 
$i găsirea unor soluţii regizorale ori- 


ginale, şi printre aceştia, alături de 
Liviu Ciulei, se numără Dinu 
Cernescu și Horea Po- 
pescu. 

Dinu Cernescu vede în 
creaţiile shakespeariene în primul 
rînd implicațiile politice, lupta pentru 
putere, distrugerea omului și a valori- 
lor umane într-o lume în care mu 
contează nimic decît banul, rangurile, 
averea și ambițiile personale. El a 
propus variante noi, adevărate dez- 
bateri de natură politică în Măsură 
pentru măsură (Teatrul Giulești, 
București, stagiunea 1971/72, Hamlet 
(1974), în Timon Atenianul (1978) și 
Coriolan (1979) la Teatrul Nottara, 
București. 

În cazul lui Richard al III-lea 
(Teatrul Naţional București, (1977), 
Horea Popescu a avut de înfruntat 


tradiții, idei preconcepute, numeroa- 
se variante anterioare, polemizind cu 
cele mai multe dintre ele, continuind 
poate unele elemente găsite anterior 
sau acceptate de spectatori. Spre deo- 
sebire de Dinu Cernescu, care a res- 
trins spaţiul în Hamlet, de pildă 
pînă la proporțiile unei celule, Horea 
Popescu a lărgit scena, adáugindu-i 
o pasarelă pînă aproape de mijlocul 
sălii mari a Teatrului Naţional. 
Construind întregul spectacol între 
doi poli, tronul şi esafodul, Horea 
Popescu a imaginat între ele diverse 
scene rotative, cu denivelări și pla- 
nuri potrivite pentru desfășurarea 
întregii acţiuni, ca un spectacol con- 
dus de însuși Richard al III-lea, in- 
terpretat de Radu Beligan. 
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Problema banului și a onoarei în opera. Tui Lope 


de "Vega co ms cus ei Gu ve sis sapi iva) tea 
Ultimii reprezentanți ai teatrului din , „Secolul de 
aur“ m be ase aie sbe oe ume m 
Calderon de la Barca. Pa 
TEATRUL ENGLEZ p 
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